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INOPORTUNITATEA CAPODOPEREI 


TEORIA LITERATURII a lui Boris Tomaşevski are, 
înainte de orice, calitatea genului. Ceea ce deosebeşte 
această lucrare este in primul rind caracterul ei 
complet, manifestarea unei modalităţi a gindirii estetice 
în raport cu literatura însăşi, cu literatura ca atare, şi 
nu doar cu unele probleme ale ei. De altfel, apariţia 
lucrării lui Tomaşevski nu reprezintă decit unul din 
momentele de sinteză (cel mai cuprinzător, e adevărat), 
alături de Teoria prozei a lui Viktor $klovski, cartea lui 
Bahtin despre Dostoievski şi altele. Această stare a 
şcolii formale constituie, indiscutabil, unul din 
simptomele maturității şi, mai ales, unul din simptomele 
cristalizării unei gîn- diri estetice care s-a dovedit a fi 
de-a lungul unei jumătăţi de secol depozitara unor 
valențe, de care poate că nici fondatorii ei n-au fost 
conştienţi întru totul. 


Școala formală nu s-a iscat din senin, intr-un fel 
apariţia ei a fost pregătită de întreaga evoluţie a 
esteticii -ruse din cea de a doua jumătate a secolului al 
XlX-lea, deşi termenul „pregătită“ suferă de o mare 
aproximaţie, deoarece diversele grupări critice (critica 
organică, critica psihologică, estetica simboliştilor), ca 
şi diversele personalităţi critice (Apollon Grigoriev, 
Potebnea, Ovseaniko- Kulikovski, Lev Şestov, 
Merejkovski, Bielii, Blok etc.) au o valoare în sine, 
independentă de reacțiile pe care le generează, chiar 
dacă reacția se va numi şcoala formală. Intr-un fel, însă, 
şcoala formală a fost intr-adevăr pregătită, după cum a 
fost pregătită la vremea ei şi şcoala comparatistă a lui 
Veselovski şi lucrările estetice ale simboliştilor şi 
celelalte expresii mai mult sau mai puţin organizate ale 


gindirii critice. Este vorba nu numai şi, mai ales, poate 
nu atit de rezultatele directe ale unor cercetări privind 
istoria sau teoria literaturii, cit de procesul de 
emancipare pe care l-a parcurs gîndirea critică rusă 
începînd de prin 1830—1840. 

Preocupările propriu-zis filologice se pot depista încă 
în cultura rusă de la începutul mileniului, în Culegerea 
lui Sveatoslav din 1073, insă întreruperea procesului 
evolutiv firesc al culturii Rusiei kieviene a anulat în 
bună parte influenţa nemijlocită, directă, atit a valorilor 
literare, cit şi a celor estetice, care s-au constituit prin 
forța lucrurilor în simple monumente istorice. Astfel, 
existența a două procese de formare a literaturii ruse 
este însoţită şi de două procese constitutive ale gîndirii 
critice ruseşti. Primele manifestări vădit importante se 
raportează la sfirşitul secolului al XVI-lea şi începutul 
secolului al XVII-lea (Lavrenti Zizani, Meleti Smotriţki) 
şi consonează cu caracterul preconstitutiv al literaturii 
ruse din secolul al XVII-lea, după cum lucrările estetice 
din secolul al XVIII-lea vor consona cu caracterul ei 
constitutiv. Literatura rusă  prepuşkiniană este 
dominată în primul rînd de efortul de formare a unei 
conştiinţe estetice, in sensul cel mai larg al termenului. 
Marile opere literare survin întotdeauna in urma 
existenței unei conştiinţe estetice, citeodată chiar ca o 
consecinţă a ei. 

Evident, lucrările critice erau subordonate în primul 
rînd problemelor legate de procesul constitutiv, de a 
căror rezolvare depindeau direct posibilităţile de 
manifestare ale literaturii ruse. Faptul că acest moment 
diacronic s-a suprapus cu implantarea, asimilarea şi 
manifestarea clasicismului poate fi privit ca o simplă 
coincidenţă istorică, dar, oricum, rigorile unei estetici 
clasiciste, interpretate pe fundalul unei deveniri, au 
permis accelerarea întregii mişcări literare şi au făcut 
ca între opera incă naivă a unui Derjavin şi poemul 
Ruslan şi Ludmila al lui Puşkin să nu fie distanța mai 
mare de o jumătate de secol. 

în secolul al XVIII-lea nu se poate incă vorbi propriu- 


zis de o gindire estetică, reformele prozodiei ruse 
realizate de Lomonosov şi Trediakovski, teoria celor trei 
stiluri adoptată de Lomonosov in raport cu realitatea 
literară rusă de la mijlocul secolului luminilor, 
reformarea limbii literare moderne de către Karamzin, 
toate acestea erau subordonate unor necesităţi directe 
ale literaturi, _ de rezolvarea cărora depindea 
posibilitatea însăşi a unei mişcări ulterioare. Lucrurile 
realizate în secolul al XVIII-lea şi la începutul secolului 
al XIX-lea au fost fundamentale pentru destinul 
literaturii ruse, dar ele țin mai puţin de concepția 
privind literatura în sine şi infinit mai mult de 
soluționarea unor aspecte concrete ale acesteia, ceea ce 
a generat, printre altele, poezia experimentală a lui 
Lomo- nosov, în consecința propriei sale teorii 
prozodice. Literaturile care parcurg un proces 
constitutiv importă mai puţin prin valorile pe care le 
generează şi care nu depăşesc de regulă aşa-zisa 
semnificaţie literar-istorică, şi mai mult prin valoarea 
procesului însuşi. Perioadele constitutive se 
caracterizează, printre altele, printr-o accelerare a pro- 
gresului valoric, care nu ia sfîrşit decit o dată cu ceea 
ce s-ar putea numi drept moment al capodoperei, 
moment in care conştiinţa estetică locală îşi pierde 
caracterul ei totalitar şi se încorporează într-o 
conştiinţă a universalităţii. In literatura rusă acest 
moment poartă numele lui Puşkin, în opera căruia 
sentimentul universalităţii apare la fel de firesc ca şi 
utilizarea versului iambic. Opera lui Puşkin este de fapt 
cea care plasează literatura rusă in sfera fenomenelor 
universale şi, în consecinţa acestei stări, lansează alte 
criterii, mai bine zis criterii de altă natură de apreciere 
a fenomenului literar. Literatura rusă nu mai poate fi 
redusă doar la propriile ei necesităţi şi în arena disputei 
literare apar conceptul de general-uman, sisteme de 
referinţă cu o arie din ce în ce mai largă de cuprindere, 
sisteme axiologice de o mare varietate şi profunzime. 


Gîndirea estetică n-a mai putut să se limiteze doar la 
unele interese strict locale, pentru că literatura însăşi i- 
a impus o sferă mai largă de interese şi astfel literatura 
rusă a fost cea care a lansat critica rusă pe calea 
propriei sale emancipări. O critică nu poate supraviețui 
dacă nu înţelege că operele literare impun regimuri 
diferite de discuţii, pentru că ele însele implică sisteme 
de referință deosebite, dacă nu înţelege că opera lui 
Derjavin este de mare importanţă pentru literatura 
rusă, dar că opera lui Dostoievski este de o importanţă 
covirşitoare pentru întreaga cultură umană. Și in acest 
sens opera lui Derjavin poate fi apreciată cu instru- 
mente valabile numai, sau aproape numai, pentru litera- 
tura rusă, pentru că altfel există! riscul ca această operă 
să se piardă, pur şi simplu să dispară ca un anumit tip 
de valoare; opera lui Dostoievski trebuie însă să fie 
apreciată cu acele instrumente care să fie valabile în 
orice caz pentru întreaga literatură europeană, pentru 
că altfel riscăm să nu mai înţelegem nimic. Numai 
apariția unei mari literaturi face posibilă apariția unei 
gîndiri estetice de mare rezonanţă. 

Există însă in unele perioade un anume contratimp, 
explicabil prin faptul că gindirea critică are nevoie de 
un trecut literar cel puțin în egală măsură în care are 
nevoie de un prezent literar. Exponentul unui asemenea 
moment de criză a fost Bielinski, in acelaşi timp 
reprezentant al vechiului şi al noului mod de a gîndi 
estetic literatura. Valorile lui Bielinski rezidă mai ales în 
lucrările particulare (cu precădere cele despre opera lui 
Puşkin, Gogol şi, poate mai puţin, Lermontov), ca şi în 
efortul de a promova, sub egida lui Gogol, o mişcare 
literară sub chipul şcolii naturale. Inadaptarea lui 
Bielinski se manifestă cu precădere în modul său de a 
gîndi literatura numai ca o evoluţie în trepte, ceea ce 
este în mare valabil pentru literatura rusă prepuşkiană, 
ca şi pentru orice moment constitutiv şi preconstitutiv 
al literaturii, dar işi pierde sensul în literatura 
postpuşkiniană, în care evoluţia nu se concretizează 


intr-un progres valoric, ci într-o dinamică a 
morfologiilor şi a substanţelor literare. Marile erori ale 
lui Bielinski (negarea poeziei lui Baratînski, a ideii de 
fantastic în literatură, a uneia din operele fundamentale 
ale lui Dostoievski — Dublul etc.) nu ţin numai de carac- 
terul general al criticii (conform aforismului că istoria 
criticii este o istorie a erorilor), dar şi de situația spe- 
cială a lui Bielinski, care nu se eliberase încă de acel 
corn- plex de inferioritate de care literatura rusă se 
eliberase demult. 

Istoria ulterioară a criticii ruse este istoria 
emancipării ei. Necesitatea de a vedea propria ei 
literatură prin prisma universalității ei structurale a dus 
la universalizarea gin- dirii critice. Valorile critice nu se 
mai puteau reduce doar la literatura rusă, pentru că 
nici literatura rusă nu se mai reducea la ea însăşi. 
Pentru a discuta opera lui Gogol sau Dostoievski, Tolstoi 
sau Cehov, trebuia să discuți destinul, starea şi 
destinarea literaturii însăşi. Aceasta a constituit 
probabil un fenomen particularizat al selecției naturale 
în critica rusă. Capacitatea critică nu se mai putea 
manifesta oricum, critica nu se mai putea reduce doar 
la manifestări utilitare, pentru că şi manifestările 
utilitare ale literaturii aveau implicaţii de alt ordin. 
Această stare a conştiinţei estetice a determinat eşec! 
unor critici altfel de un real talent, cum au fost 
Mihailovski, Skabicevski şi alţii. Gîndirea critică trebuie 
să se plaseze pe o poziție de corespondenţă în raport cu 
giîndirea literară. Asta e drama criticii în perioadele pri- 
mare ale literaturii, asta e şansa criticii în perioadele de 
mare anvergură literară. 

Din acest punct de vedere, apariţia şcolii formale 
ruse este un fenomen de mare naturaleţe, nu pentru că 
ar fi trebuit să apară neapărat acest mod de gîndire 
critică şi nu altul (aici este vorba şi de un talent 
particular al fiecărui adept al şcolii în cauză), ci pentru 
că de mai bine de şase, şapte decenii în critica rusă se 
depistau diversele modalităţi de gîndire estetică, 
indiferent dacă se numeau critică organică, critică 


psihologică sau critică comparatistă, şi şcoala formală 
n-a fost decit una din aceste modalităţi. Valoarea 
generală a şcolii formale se datoreşte unei stări 
preexistente, valoarea ei specială se  datoreşte 
talentului acelor membri ai ei care s-au numit Bahtin, 
Sklovski, Jakobson, Tînianov. 

Prin urmare, şcoala formală a apărut ca unul din răs- 
punsurile posibile ridicate de esența literaturii însăşi. 
Devine astfel limpede că acest mod de a gîndi literatura 
are o valoare în sine, după cum o valoare in sine o are şi 
Poetica lui Aristotel şi estetica clasicismului şi concep- 
tiile romanticilor, ca şi diversele şcoli ale criticii ruse 
despre care am vorbit mai înainte. Evident, există şi o 
valoare şi un sens istoric al tuturor acestor curente, 
şcoli, grupări şi manifestări, un sens istoric determinat 
de un anume trecut literar, de valoarea şi semnificaţia 
unui anume prezent, dar marile manifestări estetice nu 
se reduc numai la semnificaţia lor istorică, la o 
semnificaţie de moment. Există, evident, în oricare 
sistem estetic nişte valori perisabile şi chiar unele 
naivităţi de care n-au fost scutiţi nici Aristotel nici 
Hegel şi nici alţii şi care sint tocmai produsul unei 
anumite conjuncturi istorice şi în consecința acestei 
stări au un farmec şi un parfum al lor. Ca să existe însă 
farmecul  naivităţilor aristotelice, trebuie să existe 
valorile aristotelice, trebuie să existe conceptul de 
catharsis, conceptul de mimesis, teoria unităţii de 
acțiune, trebuie să existe acele descoperiri estetice, 
care ne apropie treptat şi uneori pe căi ocolite de ceea 
ce unii denumesc (în lipsa unui termen mai bun) drept 
inefabilul literatorii. 

Scoala formală rusă are un anume sens istoric al ei, 
incorporat, cel puţin parțial, în procesul general de 
emancipare a criticii amintit mai sus. Şcoala formală 
insă nu-şi reduce semnificaţia la ceea ce a fost, după 
cum nu-şi reduce semnificaţia doar la ceea ce este, 
adică la o prece- dare. Cu alte cuvinte, sensul şcolii 
formale nu se rezumă doar la o anticipare a 


structuralismului, la un fel de acţiune de pionierat, a 
cărei valoare nu rezidă atit în ea însăşi, cit mai ales în 
împlinirea pe care i-o vor da ceilalţi de mai tîrziu. 

Spre deosebire de ceea ce se crede in mod curent, 
formaliştii au abordat literatura prin prisma a două 
secțiuni realizate concomitent —  diacronică și 
sincronică. Pentru formalişti orice manifestare literară 
are întotdeauna o semnificație în sine, o semnificație 
literară, care nu este întotdeauna şi o semnificație de 
valoare (ei sint cei care au descoperit marea 
semnificaţie genetică şi dinamică a sub- literaturii), dar 
in egală măsură orice manifestare literară are şi o 
semnificaţie conjuncturală. Romanul dostoievskian nu 
poate fi înţeles în afara structurii sale polifonice, dar 
rezumarea romanului dostoievskian doar la structura sa 
polifonică nu va însemna încă înțelegerea acestui tip de 
literatură. Pentru o receptare autentică în cazul de faţă 
este necesară şi raportarea la realitatea romanului 
european — la cel consacrat, printr-o reacţie implicită, 
la cel periferic (in cazul de faţă, romanul de senzație), 
printr-un anume mod de asimilare. Aici ne intilnim cu 
una din cele mai interesante şi poate chiar senzaţionale 
probleme care se ridică din opera de ansamblu a forma- 
liştilor. Spun opera de ansamblu, pentru că problema la 
care mă voi referi de acum incolo este mai mult o con- 
secinţă care decurge din teoria formaliştilor. Este vorba 
de chestiunea oportunității marilor opere literare sub 
aspectul unei anumite evoluţii literare. Ecouri ale 
acestei probleme le găsim şi în Teoria prozei a lui 
Șklovski, dar o concepție intr-adevăr închegată o 
întilnim în cartea lui Tomaşevski. 

Există un punct de vedere aproape unanim acceptat, 
conform căruia marile opere apar în urma unei anumite 
evoluții literare, deci în urma constituirii unei anumite 
condiţii, a unei anumite conjuncturi. Deci, în primul 
rînd, caracterul particular al capodoperei rezidă într-o 
anume factură exponențială a acesteia. Capodopera 
rezultă în urma unei  predeterminări obiective, 


exprimată printr-o conjunctură dată, cu alte cuvinte 
este necesitată de un anume context, intr-un anume 
moment, ca o anume modalitate. 


Problema aceasta a apariţiei capodoperei (sau a mari- 
lor valori sau a unor opere de excepţie etc.) nu este o 
chestiune pur speculativă, pentru că oricit ne-ar 
interesa procesul literar, secţiunea istorică a literaturii, 
acestea nu se justifică în ultimă instanță decit prin 
valori şi în sfera valorilor, şi nu în afara lor. O literatură 
care nu generează valori este o literatură stearpă şi 
poate fi privită ca o curiozitate a naturii, chiar ca un fel 
de monument, dar nu şi ca o literatură. Istoria 
literaturii nu este, evident, o culegere de capodopere, 
este în primul rînd un proces cu implicaţii dintre cele 
mai diverse, dar dincolo de implicaţii procesul in sine se 
justifică şi el prin ceva care-l încadrează in sfera mult 
mai largă a preocupărilor spirituale ale omenirii. 
Literatura nu poate fi privită ca o necesitate umană 
numai pentru faptul că implică un proces, ci pentru că 
procesul generează nişte rezultate care-i relevă sensul 
şi aceste rezultate se înscriu în sfera valorilor. Orice 
funcţionalitate, estetică sau extraestetică, a literaturii 
işi capătă o finalitate reală numai prin intermediul 
valorii, la urma urmei funcţionalitatea însăşi nu este 
decit o consecinţă a valorii. Din acest punct de vedere, 
înțelegerea mecanismului apariţiei valorilor este una 
din problemele fundamentale ale teoriei literaturii 
pentru că ne permite să pătrundem raţiunea de a fi a 
literaturii. 

După cum am mai spus, cea mai răspindită teorie cu 
privire la apariţia marilor valori s-ar putea rezuma în 
formula oportunității capodoperei, rezultată în urma 
unei perfecte coincidenţe a necesităţii (exprimată de un 
anume context istoric-literar, care creează condiţia şi 
necesitatea marilor valori) şi a întîmplării (exprimată de 
accidentul scriitorului de geniu, care prin forţa sa 
particulară realizează o condiţie exterioară lui). De aici 
rezultă, pe de o parte, că sînt epoci literare care conţin 


în sine posibilitatea marilor valori şi că sint altele în 
care această posibilitate este practic inexistentă, ceea 
ce va duce la ratarea unor scriitori de o excepţională 
dotare (în literatura rusă se vorbeşte în acest sens de 
Derjavin). Pe de altă parte, momentul conjunctural fiind 
mai mult sau mai puţin unic, absenţa acelei întimplări 
care este accidentul scriitorului de geniu va duce la 
ratarea posibilităţii obiective a valorii. Aceasta ar fi pe 
scurt teza oportunității capodoperei. 

Tomaşevski (dar şi alţi formalişti ruşi) privesc cu totul 
altfel acest mecanism al literaturii. în primul rînd, 
necesitatea valorii nu este una de ordin pozitiv, ci una 
de ordin negativ. Dinamicii literare ii este propriu un 
anumit proces de uzare, de îmbătrinire a formelor, 
realizat cu precădere în planul procedeelor. Atit prin 
frecvenţa utilizării lor, cit mai ales prin intensitatea 
utilizării, realizată de marile opere literare, procedeele 
se degradează unul din simptomele degradării 
procedeelor fiind pierderea substanței tragice şi 
constituirea lor în instrumente ale parodiei. De cele mai 
multe ori este vorba de un proces de lungă durată, 
disimulat in fazele sale inițiale (prin tradiție, exemplul 
marilor predecesori care sînt rneori şi marii 
contemporani etc.), degradarea se realizează treptat şi 
greu sesizabil pînă să se ajungă la o stare de epigonism 
vădit. Dar decăderea procedeelor (şi prin ele a formelor 
literare) apare ca un proces ineluctabil, şi cu cit 
procesul durează mai mult, cu atit formele consacrate 
ale literaturii ajung într-o stare decadentă mai intensă, 
cu cel puţin două consecinţe evidente. 

Prima este compromiterea valorilor inițiale, 
generatoare ale formelor majore, şi în acest sens cazul 
cel mai evident pe care-l dă Tomaşevski este cel al 
clasicismului francez, mai ales în planul dramaturgiei. 
La începutul secolului al XIX-lea, Comeille şi Racine 
(poate printr-o involuntară asociere a lor cu 
epigonismul clasicist din ultima perioadă) au fost 
considerați aproape nişte dramaturgi  indezirabili. 


Contemporanii  epigonismului  clasicist receptau 
procedeele clasiciste prin prisma decăderii acestora şi 
nu prin prisma valenţelor vitale inițiale. Ca marile opere 
clasiciste (mai ales cele care aparţin genului sublim, 
unde degradarea este mai evidentă deoarece creează 
condiţia parodiei) să poată fi din nou receptate la 
valoarea lor iniţială, este necesar ca epigonismul să 
dispară din conştiinţa estetică, operaţie pe care n-o 
poate realiza, in ultimă instanţă, decit timpul. 

O a doua consecinţă a acestei dinamici a literaturii 
constă în faptul că prin mişcarea sa literatura 
consacrată creează de fapt nu o condiţie a valorii, ci o 
noncondiţie a valorii. Pentru regenerarea literaturii este 
necesară o reacție (directă sau indirectă), este necesară 
nu atit o conți- nuitate, cit o discontinuitate. Marea 
continuitate a literaturii constă, de fapt, în succesiunea 
proceselor de discontinuitate. Această teză nu este 
exprimată de Tomaşevski, dar se poate extrage din 
substanţa demonstraţiei sale. 

Unde se află în acest caz sursa regenerării literaturii, 
care este în manifestarea sa relativă sursa reacției, iar 
în cea dinamică sursa discontinuităţii ? Răspunsul este 
cel al subliteraturii, mai exact al formelor periferice ale 
literaturii. 

S-ar putea presupune, şi această presupunere n-ar fi 
prea departe de adevăr, că orice literatură îşi începe 
existenţa prin formele subliterare şi numai constituirea 
treptată a conştiinţei estetice va duce la consacrarea 
unora dintre ele. La urma urmei, procesele 
preconstitutive ale literaturii îşi găsesc sensul tocmai în 
aceste  consacrări. Descrierea dinamicii diverselor 
sisteme prozodice pe care o face Tomaşevski se rezumă, 
în ultima instanţă, tocmai la procesul de consacrare, 
ceea ce apare firesc dacă considerăm că un sistem 
prozodic nu este altceva decit o particularizare a ideii 
de procedeu. 

Problema subliteraturii nu se reduce, însă, la perioa- 
dele primare din istoria culturii. Formele periferice 


există în permanenţă, mai mult decit atit — ele apar în 
permanenţă şi din surse dintre cele mai diferite, lipsite, 
cel puţin superficial, de o conexare strictă intre ele. Ce 
poate fi comun între poezia de album, romanţa 
țigănească şi versurile de revistă umoristică (exemplele 
lui Şklovski) ? Factura însăşi a acestor manifestări 
subliterare este diferită şi nu se poate găsi aproape 
nimic comun între caracterul ocazional şi diletant (in 
sensul vechi al termenului) al poeziei de album, 
caracterul profesionist şi sincretic al romanţei ţigăneşti 
etc. Şi probabil că nimeni nu s-ar gîndi la aceste 
manifestări de la periferia artei dacă ele n-ar fi 
constituit pe rind surse ale poeziei lui Puşkin, Blok şi 
Maiakovski. Mai mult, romanţa a intrat în preocupările 
mai tuturor poeților ruşi presimbolişti (mai ales — 
Apollon Grigoriev, Polonski, Apuhtin) şi prezenţa ei con- 
stituie aproape de regulă un simptom al 
presimbolismului rus. 

In cazul de faţă nu ne interesează modul în care se 
realizează propriu-zis consacrarea formelor subliterare, 
ne interesează faptul că subliteratura (şi probabil în 
general formele periferice ale artei) constituie o 
permanență vie a literaturi, o dinamică a ei 
neîntreruptă, o sursă inepuizabilă pentru reînnobilarea 
procedeelor. Dacă în sferele consacrate ale literat rii 
procesul dinamic este cel de la consacrare la epigonism, 
deci la degradarea procedeelor, din sferele periferice 
ale literaturii porneşte un proces de la subartă la 
formele ei consacrate. Ceea ce se vede în vitrina 
literară este explozia consacrării şi treptata decădere a 
marilor forme, ceea ce nu se vede este procesul 
premergător consacrării. 

Literatura însă, in marile ei sfere, nu cunoaşte un 
proces  unidirecţional, marile forme nu-şi încep 
existența concomitent şi contextul literar se 
caracterizează întotdeauna prin concomitenta 
diverselor forme care se găsesc intr-un stadiu diferit al 
consacrării sau al degradării procedeelor, şi ca atare 


există întotdeauna o noncondiţie a valorii, după cum 
există întotdeauna mişcarea invizibilă şi neîntreruptă a 
formelor periferice. Există, prin urmare, o permanenţă 
a condiţiei capodoperei. Din punctul de vedere al marii 
literaturi, capodopera este întotdeauna inoportună, 
pentru că apare nu în sensul involutiv firesc al 
procedeelor, ci apare oarecum împotriva curentului. 
Poate că acesta este motivul superficial pentru care 
marile opere par, la apariţia lor, de o mare prospeţime, 
uneori Chiar de o prea mare prospețime. 

Sensul acestei evoluţii (subliteratura — consacrarea 
— decăderea procedeelor) Tomaşevski îl vede intr-o 
anume transfigurare a procedeelor. Procedeele preluate 
din manifestările periferice ale literaturii sînt înnobilate 
treptat sau brusc prin transferul unei substanţe tragice, 
printr-o realitate tragică, absentă în forma inițială 
(subliterară) a procedeului. înnobilarea procedeului 
este rezultată în urma unei mutații de substanţă şi 
exemplul cel mai elocvent pe care-l dă Tomaşevski este 
cel al lui Steme. în sensul acesta cred că este necesară 
precizarea că dramatizarea procedeului nu trebuie 
înțeleasă strict literal, pentru că altfel vom ajunge la 
concluzia că numai lucrările de formă tragică sint cele 
care aparțin sferelor consacrate ale literaturii. 
Problema nu constă in aspectul tragic al procedeului, ci 
în realitatea sa tragică. Dacă vom porni de la ideea că 
literatura nu poate exista în afara dramei, că orice 
formă literară nu presupune decit o anumită par- 
ticularitate a manifestării dramei, manifestări opuse 
uneori (cazul tragediei şi al comediei), atunci vom 
ajunge la concluzia că procesul de înnobilare a 
procedeului nu poate să decurgă altfel decit prin 
asimilarea substanţei tragice. Faptul că în unele 
manifestări ale dramaturgiei contemporane se 
utilizează procedee ale bufoneriei (poate mai exact — 
procedee din lumea circului) nu înseamnă renuntare la 
tragic, înseamnă pur şi simplu o anume modalitate de 
manifestare a acestuia, care a dus la ceea ce se 


numeşte comedia sumbră, farsa tragică etc. 

Privite astfel, procedeele subliteraturii sint nişte pro- 
cedee nondramatice, cele ale formelor consacrate ale 
artei sint nişte procedee dramatice, pe cînd cele ale 
formelor decăzute sint nişte procedee adramatice. 
Poate că aici ar trebui să fie căutată explicaţia faptului 
că epigonismul, în toate nuanțele şi stadiile sale, este 
foarte apt pentru tot felul de parodieri: comicul există 
chiar în substanţa epi- gonismului, prin contradicţia 
dintre aparența tragică a procedeului şi procesul de 
adramatizare pe care-l parcurge acelaşi procedeu. 

x 


Există în cartea lui Tomaşevski un ecou al realismului 
şi poate nu atit al esteticii realiste, cit al literaturii 
realiste — este vorba de un anume proces de 
demitizare. La urma urmei, unul din atributele 
fundamentale ale literaturii realiste şi mai ales ale 
literaturii realiste clasice (adică ale celei din secolul al 
XIX-lea), atribut care rezolvă, cel puţin parţial, sensul 
de a fi al realismului, îl constituie procesul de 
demitizare. Preluarea  demitizării de unele forme 
moderne ale literaturii nu face decit să releve marea 
semnificaţie a acestui aspect al literaturii realiste. In 
cadrul realismului demitizarea era legată direct de de- 
talierea descripţiei mai ales în sferele disimulate ale 
existenţei umane (perfecționarea procedeelor 
psihologice, regenerarea conceptului de familie ca una 
din sferele fundamentale de manifestare literară şi, mai 
ales, abordarea marilor concepte extraliterare, ale celor 
filozofice cu precădere, din punctul de vedere al unor 
situaţii conjunctu- rale individuale). Demitizarea nu se 
manifestă, cum se crede adesea, in sfera istoriei şi aici 
nu este vorba atit de descrierea luptei de la Waterloo 
făcută de Stendhal şi nici de descrierea lui Napoleon 
(mai ales în scena de dinaintea luptei de la Borodino) in 
Război şi pace. De fapt, procesul de demitizare nu 
înseamnă infirmarea unor valori, cit mai ales o anume 
modalitate de afirmare a lor. Din acest punct de vedere, 
demitizarea este mult mai intensă în Anna Karenina 


decit în Război şi pace, în romanele senzaţionale ale lui 
Dostoievski decit în romanele sau piesele cvasiistorice 
ale oricărui autor contemporan sau mai puţin 
contemporan. Procesul de demitizare a însemnat pentru 
scriitorii realişti în primul rînd un anumit mod de a 
vedea lucrurile, şi astfel descrierea procesului tragic al 
Annei Karenina este infinit mai important decit notele 
de grotesc disimulat din descrierile lui Napoleon, 
pentru că Anna Karenina a intrat in universul mitologiei 
literaturii realiste, pe cînd Napoleon n-a intrat şi 
probabil că nu va intra niciodată, pentru că istoria lui a 
fost prea reală pentru a fi întru totul asimilată de 
literatură. 

Prin forța de iradiere a marilor sale opere, realismul 
a influențat (şi ar fi fost greu să nu influențeze) o anume 
modalitate de a gîndi literatura, pentru că la urma 
urmei şi literatura poate fi privită ca un concept şi, în 
consecinţa acestei stări de lucruri, poate fi abordată nu 
nlimai din afara ei (prin eforturile exegetice şi 
axiologice), dar şi dinăuntrul ei, din punctul de vedere 
al elementelor constitutive ale unor cărți, ale unor 
opere sau ale unor mişcări, care, totuşi, oricum ar fi, se 
compun pină la urmă din opere şi din cărți. 

In Rusia s-au făcut, la sfirsitul secolului trecut şi la 
începutul secolului nostru, eforturi în această direcție 
mai ales prin comparativismul lui Veselovski şi psiholo- 
gismul lui Potebnea şi Ovseaniko-Kulikovski. Dar, mai 
ales în ultimul caz, în pofida unor serii întregi de lucruri 
interesante care s-au sp-, literatura a fost de regulă 
abordată din afara ei, în orice caz din afara cărţii, a 
lucrării, a textului. 

Tomaşevski (şi şcoala formală rusă in ansamblul său) 
şi-a creat un sistem bazat în primul rind pe principiul 
abordării literaturii dinăuntrul textului, ceea ce este evi- 
dent altceva de cit o descriere analitică, oricit de 
amănunţită şi de exactă ar fi. In centrul acestui mod de 
a aborda literatura se află noţiunea de procedeu. Din 
punctul de vedere al lui Tomaşevski, aproape orice 


poate fi un procedeu (subiectul, compoziția, prozodia, 
personajul  etc.), deoarece sfera procedeelor se 
suprapune cu sfera însăşi a literaturii. Aici însă intervin 
citeva lucruri de maximă importanţă şi, poate în primul 
rînd, este vorba de structura procedeelor. De fapt, 
procedeele se pot împărţi în două grupe mari — 
procedee  divizibile şi procedee indivizibile. Orice 
procedeu divizibil este de fapt un sistem de procedee 
indivizibile. De pildă, numele unui personaj poate să fie 
un procedeu, dar este un procedeu indivizibil, care 
poate eventual să intre (ceea ce se şi întîm- plă în cele 
mai multe dintre cazuri) în acel sistem de procedee (mai 
simplu, mai puţin simplu sau chiar de un mare grad de 
complexitate) care este personajul. Aici se întîmplă un 
lucru deosebit de interesant. In primul rînd, se pare că 
nu procedeele indivizibile sînt purtătoare ale unei 
anumite individualităţi estetice, deci şi al unui anumit 
punct de vedere estetic. Mai mult, ele conţin şi un 
anumit grad de neutralitate. Astfel, chiar un procedeu 
ca numele personajului este, în pofida aparenţelor, un 
procedeu neutru. Subiectivitatea acestui procedeu este 
una aplicată, chiar dacă luăm cazurile cele mai simple 
— un nume poate să caracterizeze personajul la modul 
direct, dar în egală măsură poate să-l caracterizeze şi 
prin antiteză, dar poate să funcţioneze şi in afara 
acestei relaţii, cum ar fi cazul, de pildă, al personajului 
cehovian din monologul Despre efectul dăunător al 
tutunului — Niuhin (de la Htoxarb — a mirosi). 

Prin urmare, punctul de vedere estetic se manifestă 
nu prin procedeele indivizibile, ci prin cele divizibile, 
care sînt intr-un fel sau altul nişte sisteme. Probabil că 
această stare de lucruri îşi găseşte una din explicaţii în 
faptul că cel puţin o parte din procedeele indivizibile 
provin din surse extraliterare, numele personajului este 
unul din exemplele de maximă evidenţă. Asta ar 
însemna că procedeele indivizibile, care sînt nişte 
procedee esenţiale, nu sint întotdeauna fenomene pur 
literare. Procedeele complexe, însă, care reprezintă 
nişte sisteme ale procedeelor indivizibile, nu pot fi 


altceva deăt fenomene strict literare, purtătoare ale 
unor individualităţi estetice, ale unei gindiri estetice şi 
ale unei afectivităţi estetice. Ceea ce se schimbă in 
cadrul diverselor procese literare este procedeul 
complex, dar şi o anume frecvenţă de utilizare a 
procedeelor simple. 

Intre un procedeu şi un sistem de procedee nu se sta- 
bileşte întotdeauna o relaţie lineară, mai mult — în anu- 
mite condiţii, acelaşi procedeu poate să facă parte 
concomitent din sisteme de procedee diferite. Acelaşi 
procedeu al numelui poate să facă parte din acel 
procedeu care este personajul, dar şi din procedeul 
măştilor, care la rîndul său poate să fie o simplă 
înşiruire a numelor (cum se în- timplă cu lista de ţărani 
iobagi pe care o citeşte Cicikov în volumul întii al 
Sufletelor moarte), dar care nu face parte propriu-zis 
din personaje. 

Această modalitate de abordare a procedeelor. îl 
apropie pe Tomaşevski de Bahtin şi mai ales de cartea 
acestuia Problemele poeticii lui Dostoievski. Ideea 
fundamentală a lui Bahtin constă in determinarea 
romanelor lui Dostoievski drept structuri polifonice, 
ceea ce afectează nu numai factura personajelor, dar şi 
modul însuşi de a gîndi literatura. Problema care se 
pune insă la Dostoievski nu se rezumă la faptul în sine 
al descoperirii polifonismului, ci şi la posibilitatea de a-l 
utiliza. Sistemul literar creat de Dostoievski este un 
sistem de geniu, dar pentru a-l utiliza este necesară o 
forță egală cu cea care l-a generat. Aşa cum înțelege 
Bahtin romanul polifonic, nici nu se poate pune 
problema unui roman polifonic prost, un asemenea 
roman pur şi simplu nu poate să existe. Lipsa de calitate 
va distruge imediat polifonismul. Prin urmare, dacă 
polifonismul este un procedeu (indiferent cit de com- 
plex), şi din punctul de vedere al lui Tomaşevski polifo- 
nismul este un procedeu, este un procedeu aproape ina- 
bordabil. Aici intervine una din problemele cheie. Orice 
lucrare reprezintă o reunire a procedeelor, pornind de 
la procedeele indivizibile, mergind apoi la procedee 


compuse de gradul 1, să spunem, reunind aceste 
sisteme în sisteme de un grad mai mare de complexitate 
(personaj — sisteme de personaje, de pildă), se 
realizează deci un fel de supraetajare a procedeelor şi a 
sistemelor de procedee, care sint şi ele tot nişte 
procedee), astfel incit lucrarea literară însăşi nu este 
decit un procedeu de un anumit grad de complexitate, 
rezultat în urma unui efort de eta- jare şi supraetajare. 
Procesele de constituire, de consacrare şi de degradare 
se realizează, evident, în cadrul procedeelor divizibile 
sau a sistemelor de procedee. Printr-o anume reunire a 
procedeelor se realizează şi o capodoperă şi o operă de 
cel mai respingător epigonism. Inetabilul literaturii sau 
mai exact marea necunoscută a literaturii se află în 
procesul de constituire a procedeelor divizibile. Și unul 
din marile merite ale lui Tomaşevski constă nu numai în 
faptul abordării literaturii printr-o asemenea prismă a 
procedeelor, dar mai ales in faptul că după strălucita sa 
demonstraţie o întrebare rămine totuşi în picioare — ce 
este literatura ? 


LEONIDA TEODORESCU 
DEFINIREA POETICII 


SCOPUL POETICII (altfel spus — al teoriei literare) 
constituie studiul diverselor modalităţi de construcţie a 
operei literare. Obiectul studiului poeticii este literatura 
beletristică. Modalitatea studiului o constituie 
descrierea şi clasificarea fenomenelor şi interpretarea 
lor. 

Literatura intră în componenţa activităţii lingvistice a 
omului. Aceasta face ca în cadrul disciplinelor ştiinţifice 
teoria literaturii să se apropie sensibil de acea ştiinţă 


care studiază limba, adică de lingvistică. Sînt o serie de 
probleme ştiinţifice de graniţă care pot fi raportate în 
egală măsură la lingvistică şi la teoria literaturii. Sînt 
însă şi probleme speciale, care ţin numai de poetică. în 
procesul convieţuirii, limba şi cuvîntul sînt utilizate per- 
manent în scopul comunicării umane. Sfera 
aplicabilității practice a limbii o formează obişnuitele 
„discuţii“. în cadrul discuţiilor limba este un mijloc de 
comunicare şi, în consecinţă, atenţia şi interesul nostru 
se concentrează, aproape exclusiv, asupra a ceea ce se 
comunică, asupra „ideii' ; cît despre formularea 
propriu-zisă, ea este luată în consideraţie numai în 
măsura în care căutăm să transmitem mai exact 
interlocutorului ideile şi sentimentele noastre şi, în 
vederea acestui scop, căutăm nişte expresii cît mai 
adecvate ideii şi emoţiilor noastre. Expresiile sînt create 
în procesul pronunțării lor şi se uită, dispar îndată ce-şi 
realizează scopul — îndată ce transmit interlocutorului 
cele necesare. în acest sens, limbajul practic este 
irepetabil, deoarece trăieşte în condiţiile propriei sale 
creaţii; caracterul şi forma acestui limbaj sînt 
determinate de împrejurările unei anumite discuţii, de 
relaţiile existente între interlocutori, de gradul de 
înţelegere reciprocă, de interesele care apar în procesul 
discuţiei etc. Şi în măsura în care sînt irepetabile în 
ansamblul lor condiţiile ce generează discuţia, în 
aceeaşi măsură este irepetabilă şi discuţia însăşi. în 
acest proces de creaţie, apar şi unele construcţii a căror 
semnificaţie nu depinde de împrejurarea în care au fost 
rostite ; sînt formule care, o dată apărute, nu mai 
dispar, se repetă şi se păstrează datorită faptului că pot 
fi din nou reproduse şi, reproduse fiind, nu-şi pierd 
semnificaţia iniţială. Aceste construcţii verbale fixate — 
păstrate — le numim opere literare. într-o formă 
elementară, orice expresie reuşită, reţinută şi repetată 
este o operă literară. în categoria aceasta intră 
aforismele, proverbele, zicătorile etc. în mod obişnuit, 
însă, printr-o- operă literară se înţeleg construcţii de 
dimensiuni mai mari. 


Sistemul de expresii al lucrării — altfel spus, textul 
lucrării — poate fi fixat în chipuri diferite. Limbajul 
poate fi fixat prin text scris sau tipărit — în cazul acesta 
avem de-a face cu literatura scrisă ; este posibilă şi reţi- 
nerea textului prin memorizarea lui şi retransmiterea 
lui pe cale orală — în acest caz avem de-a face ou 
literatura orală, care s-a dezvoltat cu precădere în 
medii ce nu cunosc scrisul. Aşa-numitul folclor — 
literatura populară orală — se păstrează şi apare în 
straturi lipsite de ştiinţă de carte. 

Astfel, unei lucrări literare îi sînt proprii două 
calităţi : 1) independenţa faţă de condiţiile existenţiale 
întîmplă- toare ale pronunțării! şi 2) caracterul 
invariabil al textului. Literatura este o vorbire cu 
valoare în sine şi cu o formă fixată. 

Caracterul însuşi al acestor trăsături ne arată că nu 
există o delimitare strictă între limbajul practic şi cel 
literar. Adesea, ca rezultat al condiţiilor comunicării, 
limbajul practic apare fixat, cu tot caracterul său în- 
tîmplător şi temporal. Celui căruia nu ne putem adresa 
nemijlocit îi scriem o scrisoare. Scrisoarea poate fi o 
lucrare literară, dar poate şi să nu fie. Pe de altă parte, 
o lucrare literară poate să rămînă nefixată ; creată în 
momentul propriei sale reproduceri (improvizaţia), lu- 
crarea literară poate să dispară. în categoria aceasta 
intră piesele improvizate, versurile improvizate, 
discursurile etc. Avînd acelaşi rol în existenţa umană ca 
şi lucrările literare propriu-zise, îndeplinind aceeaşi 
funcţie oa şi acestea din urmă şi preluînd semnificaţia 
lor, improvizaţiile fac parte din literatură, cu tot 
caracterul lor întîmplător şi efemer. Pe de altă parte, 
este limitată şi independenţa literaturii faţă de 


I Raportul dintre literatură şi pronunțare va fi elucidat 
mai departe. a i f 

[în continuare, toate notele, în afară de cele menționate 
special şi de traducerea textelor exemplificative, aparţin 
autorului. _ | a | R 

Precizăm că trimiterile adnotate cu cifre sînt cele de la 
subsolul paginilor, iar trimiterile cu asterisc sint date la 
sfîrşitul lucrării — N.t.]. 


condiţiile apariţiei ei : nu trebuie să uităm că orice 
literatură este invariabilă doar în cadrul mai mult sau 
mai puţin larg al unei epoci istorice şi că este înţeleasă 
doar de acele grupuri ale populaţiei care ating un 
anumit nivel cultural şi social. 

Nu voi multiplica exemplele de fenomene lingvistice 
de graniţă ; vreau să arăt prin aceste exemple că în 
ştiinţe de tipul poeticii nu este necesar să delimităm ju- 
ridic sferele studiate, nu este necesar să căutăm deter- 
minări matematice sau din domeniul ştiinţelor naturii. 
Este suficient să determinăm şirul de fenomene care 
aparţin indiscutabil sferei studiate — existenţa fenome- 
nelor care nu sînt decît într-o măsură oarecare purtă- 
toare ale trăsăturilor amintite, fenomene ce sînt pla- 
sate, ca să zic aşa, la graniţa domeniului studiat, nu ne 
lipseşte de dreptul de a studia acel domeniu de mani- 
festări şi nu viciază determinarea dată. 

Sfera literaturii nu este omogenă. în cadrul literaturii 
putem depista două clase mari de lucrări. Prima clasă, 
din care fac parte tratatele ştiinţifice, operele publicis- 
tice etc., este caracterizată printr-un scop vădit, indis- 
cutabil, obiectiv al expunerii, plasat în afara activităţii 
propriu-zis literare a omului. Un tratat ştiinţific sau di- 
dactic are ca scop comunicarea unei informaţii 
obiective despre ceva care există în mod real, un articol 
politic are ca scop să-l îndemne pe cititor la o acţiune 
anume. Această sferă a literaturii se numeşte proză în 
sensul larg al cuvîntului. Dar există şi o literatură, 
căreia nu-i este propriu acest scop obiectiv şi vădit. 
Trăsătura tipică a acestei literaturi o constituie tratarea 
unor obiecte imaginare şi convenţionale. Chiar dacă 
autorul îşi propune să comunice cititorului nişte 
adevăruri ştiinţifice (romanele de popularizare 
ştiinţifică) sau să-i determine o anumită conduită 
(literatura agitatorică), aceasta se realizează prin 
intermediul stimulării unor alte interese, incluse în 
lucrarea literară însăşi. în timp ce în literatura prozaică 
obiectul interesului nemijlocit se află întotdeauna în 


afara lucrării, în acest al doilea domeniu interesul este 
îndreptat asupra lucrării însăşi. Această sferă a 
literaturii se numeşte poezie (în sensul larg). 

Interesul pe care ni-l trezeşte poezia şi sentimentele 
care apar o dată cu receptarea operelor poetice sînt, 
din punct de vedere psihologic, înrudite cu interesele şi 
sentimentele stimulate prin receptarea operelor de 
artă, a muzicii, a picturii, a dansului, a artelor 
decorative, altfel spus, este un interes estetic sau 
artistic. Din această cauză, poezia se mai numeşte şi 
literatură artistică, spre deosebire de proză care este 
literatură neartistică. Aceştia sînt termenii ou care vom 
opera cu precădere, avînd în vedere faptul că „poezia“ 
şi „proza“ sînt cuvinte ce au şi o altă semnificaţie, cu 
care va trebui să operăm în cadrul expunerii noastre. 

Disciplina care studiază construcția operelor 
neartistice se numeşte retorica, disciplina care se ocupă 
cu construcția operelor de artă se numeşte poetica. 
Retorica şi poetica fac parte din teoria generală a 
literaturii. 

Poetica însă nu este singura disciplină care studiază 
literatura artistică. Mai sînt o serie de alte discipline 
care studiază acelaşi obiect. Aceste discipline se 
deosebesc între ele prin modul diferit de abordare a 
fenomenelor studiate. 

Abordarea istorică a operelor de artă generează 
istoria literaturii. Istoricul literaturii studiază fiecare 
operă în parte ca o unitate indestructibilă, ca un 
fenomen individual şi cu valoare în sine în şirul altor 
fenomene individuale. Analizînd diversele laturi şi 
aspecte ale lucrării, istoricul literar nu caută să 
înţeleagă şi să interpreteze decît întregul. Acest studiu 
este completat şi unificat prin înţelegerea istorică a 
fenomenului studiat, adică prin stabilirea legăturilor 
dintre fenomenele literare şi semnificaţia lor pentru 
evoluţia literaturii. Astfel, istoricul literar studiază 
diversele grupări ale şcolilor şi stilurilor literare, 
apariţia şi dispariţia lor, importanţa tradiţiei în 


literatură şi gradul de originalitate a diverşilor scriitori 
şi a lucrărilor lor. Descriind evoluţia generală a 
literaturii, istoricul literar va interpreta diferenţierea 
prin depistarea cauzelor evoluţiei cuprinse atît 
înăuntrul literaturii însăşi, cît şi în raportul literaturii cu 
alte fenomene ale culturii umane, în mijlocul cărora 
literatura se dezvoltă şi cu care se află într-o relaţie 
permanentă. Istoria literaturii este o ramură a istoriei 
generale a culturii. 

O cu totul altă abordare este cea teoretică. în acest 
caz, fenomenele literare sînt supuse generalizării şi din 
cauza aceasta nu sînt analizate prin prisma 
individualităţii lor, ci ca rezultate ale aplicării unor legi 
generale de construire a operei literare. Fiecare operă 
în parte este dislocată conştient în părţile ei 
componente, în construirea lucrării se relevă procedee 
ale unei construcţii similare, adică modalităţile de 
combinare a materialului de limbă în unităţi artistice. 
Aceste procedee constituie obiectul nemijlocit al 
poeticii. Atunci cînd atenţia este concentrată asupra 
genezei istorice a procedeelor, avem de-a face cu 
poetica istorică, ea este cea care studiază destinul 
istoric al procedeelor astfel izolate în procesul studierii 
lor. 

Poetica generală însă nu studiază originea 
procedeelor poetice, ci funcția lor artistică. Fiecare 
procedeu este studiat din punctul de vedere al 
oportunității sale, cu alte cuvinte se analizează cauza 
utilizării procedeului şi efectul artistic obținut. în 
poetica generală, studierea funcțională a procedeului 
literar constituie principiul călăuzitor al descrierii şi al 
clasificării fenomenelor studiate. 


Cu toate acestea, deşi metodele şi obiectivele 
studiului teoretic se deosebesc esențial de metodele şi 
obiectivele disciplinelor istorice, punctul de vedere 
evolutiv trebuie să fie o prezență permanentă a poeticii. 
Dacă în planul poeticii problema operei literare în 


ansamblul ei, privită în calitatea ei de sistem organic, 
nu joacă un rol deosebit, studierea şi interpretarea 
efectului artistic nemijlocit trebuie să aibă loc pe 
fundalul utilizării obişnuite, a unei utilizări constituite 
istoric a procedeului. Un procedeu îşi schimbă funcţia 
sa artistică în raport cu faptul, de pildă, că este un 
simptom al modernismului şi este repetat, în 
consecinţă, ca un fenomen obişnuit, care contravine tra- 
diţiei, sau că este un element al tradiţiei, un simptom al 
„vechii şcoli“. 

Mai există un mod de a aborda opera literară, repre- 
zentat de poetica normativă. Preocuparea  poeticii 
normative n-o constituie descrierea obiectivă a 
procedeelor existente, ci aprecierea lor axiologică şi 
definirea unora din procedee drept singurele oportune. 
Poetica normativă are ca scop să arate modul în care 
trebuie să fie scrise lucrările literare. Fiecare şcoală 
literară îşi are punctul său de vedere asupra literaturii, 
îşi are regulile sale şi, în consecinţă, îşi are poetica sa 
normativă. Diversele coduri literare exprimate în 
manifeste şi declaraţii literare, în critica afiliată, în 
sisteme de gîndire împărtăşite de cercurile literare 
exprimă diversele forme ale poeticii normative. Istoria 
literaturii înseamnă parţial relevarea conţinutului real 
al  poeticii normative, care determină existența 
diverselor lucrări, ca şi evoluţia acestui conţinut în pro- 
cesul de apariţie şi dispariţie a şcolilor literare. 

Ceea ce se înţelegea prin „poetică!! la începutul seco- 
lului al XIX-lea reprezenta un amestec de probleme ale 
poeticii generale şi ale poeticii normative. „Regulile“! nu 
erau numai descrise, erau şi impuse. Această poetică 
era, de fapt, poetica normativă a clasicismului francez, 
care s-a constituit în secolul al XVII-lea şi care a 
dominat literatura timp de două veacuri. în raport cu 
evoluţia relativ lentă a literaturii, această poetică putea 
să pară eternă pentru contemporani, iar cerinţele ei 
puteau să pară proprii naturii însăşi a artei literare. Dar 


la începutul secolului al XIX-lea a avut loc disidenţa 
dintre clasici şi romantici, reprezentanţi ai unei poetici 
noi; după romantism a apărut naturalismul, apoi, la 
sfîrşitul secolului, simbolismul,  futurismul etc. 
Schimbarea rapidă a şcolilor literare, vizibilă mai ales 
astăzi, reprezintă momentul revoluționar al tuturor 
sferelor culturii umane, demonstrează caracterul 
iluzoriu al efortului de a găsi o poetică normativă 
generală. Orice normă literară impusă de un curent 
întîmpină de obicei un efort de negare din partea şcolii 
literare opuse. în pofida faptului că orice şcoală literară 
pretinde de obicei că principiile sale estetice sînt 
obligatorii, o dată cu decăderea influenţei literare a 
şcolii decad şi principiile ei, fiind înlocuite de noile 
principii ale noului curent, venit în schimbul celui vechi. 
Efortul de a crea astăzi o poetică normativă stabilă este 
inutil, deoarece criza artei, manifestată în schimbarea 
rapidă a curentelor literare şi în modificarea lor, nu s-a 
terminat încă. 

în lucrarea de faţă nu ne vom pune probleme norma- 
tive, ne vom mulţumi cu descrierea obiectivă şi cu inter- 
pretarea materialului literar, adică ne vom limita la 
chestiuni de poetică generală. 

în selectarea materialului ne vom referi cu precădere 
la literatura secolului al XIX-lea, ca cea mai apropiată. 
Vom căuta, în măsura posibilului, să nu ne referim la 
materialul literar dinaintea secolului al XVII-lea, de- 
oarece, de fapt, o dată cu secolul al XVII-lea, începe în 
Europa istoria literaturii noi, începe permanenta trans- 
mitere a tradiţiei literare de la o generaţie la alta, şi 
numai citeva din lucrările create înainte au influenţat 
creaţia epocilor de mai tîrziu, şi chiar şi aceste lucrări 
(cum ar fi, de pildă, literatura antică, literatura 
popoarelor Orientului) trec prin modificări atît de mari, 
determinate de interpretările convenţionale ale epocilor 
mai recente, încît e greu să vorbeşti despre influenţa lor 


nemijlocită şi integrală asupra tradiţiei literare. 


ELEMENTE 
DE 
STILISTICĂ 


LIMBAJUL ARTISTIC ŞI LIMBAJUL 
PRACTIC 


IN UTILIZAREA sa curentă, cuvîntul are de obicei 
rolul modalităţii de transmitere a informaţiei, are, deci, 
o funcţie de comunicare. Scopul vorbirii este cel de a 
transmite ideile noastre unui interlocutor. Avînd, de re- 
gulă, posibilitatea de a verifica modul în care ne 
înţelege interlocutorul, sîntem, în consecinţă, destul de 
neglijenţi în alegerea frazelor şi în construirea lor şi ne 
mulţumim cu orice formă de expresie, cu condiţia să fim 
înţeleşi. Expresia propriu-zisă este efemeră şi 
întîmplătoare, toată atenția noastră se îndreaptă asupra 
informației. Vorbirea este un partener întîmplător al 
informaţiei, şi dacă informaţia poate fi transmisă prin 
mimică sau gest, o să ne folosim în egală măsură şi de 
aceste modalităţi. Un semn cu capul, o mişcare a mîinii 
înlocuiesc adesea expresia şi se constituie în elemente 
organice ale dialogului (vezi remarcile autorului în 
piesele de teatru, remarci care arată cu ce anume 
mimică sau gest trebuie să completeze actorul textul 
replicii).! 

Cu totul altfel stau lucrurile în operele literare, com- 
puse în întregime din expresii fixate. Aici se remarcă o 
anume cultivare a expresiei, o grijă deosebită pentru 
alegerea cuvintelor şi ordonarea lor. Atenţia acordată 
expresiei însăşi este mult mai mare decît în limbajul 
practic curent. Creşterea atenţiei pentru expresie se 


II Notele Mai Cate cu asterisc aparțin traducătorului şi 
se află la p e ine Mn = NoteIg marcate cu cifre aparţin 
autorului Arii ( 


numeşte orientarea către expresie. în procesul de 
receptare a limbajului artistic trecem printr-o 
involuntară percepere a expresiei, adică devenim 
sensibili la cuvintele care intră în componenţa expresiei 
şi la amplasarea lor reciprocă. Expresia dobîndeşte 
oarecum o valoare în sine. 

Limbajul în care este prezentă orientarea către 
expresie se numeşte artistic, spre deosebire de limbajul 
cotidian, practic, lipsit de această orientare *. 

Vom greşi, însă, dacă vom considera că limbajul ar- 
tistic este propriu doar lucrărilor artistice. Esenţa unei 
lucrări artistice nu rezidă în caracterul diverselor ex- 
presii, ci în asocierea lor în unităţi, în construcția artis- 
tică a materialului verbal. Principiile unificării, ale con- 
struirii, pot fi în afara oricărei legături cu calitatea ex- 
presiei. 

Pe de altă parte, în vorbirea curentă utilizăm adesea 
fraze cu o anume accentuare a expresiei, cu o anume 
subliniere a structurii diverselor cuvinte şi turnuri de 
frază. Se întîmplă destul de des ca în discuţiile obişnuite 


să ne  „etalăm“ vorbirea,  atrăgind atenția 
interlocutorului chiar asupra modului în care ne 
exprimăm. 


Conceptele de limbaj artistic şi de limbă a operei de 
artă nu se suprapun întru totul. Limbajul artistic poate 
să fie şi în afara literaturii, pe de altă parte se poate 
imagina o lucrare cu o limbă „ştearsă!“, insesizabilă. 

Întrucît însă limbajul artistic este prezent cu precă- 
dere în lucrările artistice, considerarea acestuia în pro- 
cesul de analiză a literaturii artistice capătă sens. 


1 Nu, trebuie să conșiderăm că. „orientarea çătre 
expresie" se produce în detrimentul ideii, că, urmărind 
expresia, scăpăm din vedere sensul. Dimpotrivă, 
atrăgîndu-şi atenția asupra sa, expresia ne stimulează 
podien şi o obligă să evalueze cele auzite. Şi invers — 
ormele banale ale vorbirii, care alunecă pe lingă atenţia 
noastră, o şi adorm într-un fel şi nu ne provoacă nici un fel 
de reprezentări. Un om care n-are ce să comunice, care 


însă e obligat să vorbească, recurge la o obişnuită 
„frazeologie standard", care îi dă posibilitatea să creeze o 
iluzie a vorbirii, fără ca aceasta să conţină vreo idee, 
Ascultătorul, obişnuit cu „frazeologia standard", ọ ascultă 
automat, fără să-şi reţină atenţia asupra sensului celor 
expuse. 


Studierea limbajului artistic aparţine întru totul lin- 
gvisticii, în calitatea ei de ştiinţă care studiază vorbirea 
umană în toate manifestările sale. Parţial, problemele 
pe care le abordăm se încadrează în sfera stilisticii, 
care studiază formele individuale ale vorbirii. Dacă 
totuşi le tratăm şi aici, în cadrul poeticii, aceasta se 
întîmplă din două cauze : 

1.  Relevarea fenomenelor esenţiale care însoțesc 
orientarea către expresie este absolut necesară pentru 
înţelegerea construcţiei lucrărilor artistice, ceea ce face 
ca stilistica să fie o introducere necesară în poetică. 
Problemele stilisticii sînt nişte probleme specifice ale 
literaturii artistice. 

2. Aceste probleme au apărut în cadrul vechilor 
poetici şi retorici şi au fost raportate, tradiţional, nu la 
lingvistică, ci la teoria literaturii, ceea ce a şi făcut ca în 
procesul de predare a „literelor" ele să fie incluse de 
regulă în sistemul ştiinţelor despre literatură şi nu în 
cel al ştiinţelor despre limbă. 

Prin urmare, în capitolul introductiv vom aborda pro- 
blemele de bază legate de crearea expresiei palpabile, 
procedeele individualizării vorbirii, adică procedeele de 
construcţie — din materialul lingvistic general — a 
limbajului caracteristic pentru o operă sau pentru un 
autor ; totodată vom căuta să evidenţiem efectul 
obţinut, prin aceste procedee de realizare a limbajului, 
în procesul de receptare. 


CLASIFICAREA PROBLEMELOR STILISTICII 


Orice vorbire este compusă din cuvinte organizate 
în unităţi frazeologice. Studiind expresia trebuie să 


avem în vedere selectarea cuvintelor înseşi şi modalita- 
tea conexării lor. 

Problema selectării diverselor cuvinte care intră în 
componenţa limbajului artistic este tratată de lexicul 
poetic. Lexicul poetic studiază vocabularul lucrării şi 


modul de utilizare a acestui vocabular — nuanțele sem- 
nificaţiilor introduse de autor în cuvintele utilizate de el 
şi combinarea acestor semnificaţii. 

Sintaxa poetică analizează modul de îmbinare a cu- 
vintelor în propoziţii, în construcții frazeologice ; în 
acest caz se ţine seama de semnificaţia expresivă a 
construcţiilor. 

Trebuie să avem în vedere faptul că uneori expresivi- 
tatea limbajului se obţine prin selectarea sonoră a 
materialului verbal. Din expresii echivalente se alege 
cea a cărei sonoritate devine, independent de sensul 
cuvintelor, un moment palpabil şi semnificativ al 
limbajului. Acea secţiune a stilisticii care studiază 
principiile de organizare sonoră a limbajului se numeşte 
eufonie. 

Lexicul poetic, sintaxa poetică şi eufonia sînt cele trei 
secţiuni care epuizează problemele stilisticii poetice. 


LEXICUL POETIC 


Vorbirea noastră este un flux fonic divizat. Sunetele 
se unesc în nişte unităţi, care la rîndul lor se îmbină 
între ele. Cuvintele sînt cele mai mici unităţi fonice re- 
ceptate de noi ca părţi de sine stătătoare ale vorbirii. în 
timpul pronunțării realizăm un proces de evidenţiere a 
cuvintelor din contextul frazei, accentuînd mai mult sau 
mai puţin puternic fiecare cuvînt în parte. In scris, cu- 
vintele sînt despărțite între ele prin spaţii libere. Astfel, 
mecanismul însuşi al limbii noastre vorbite sau scrise 


creează reprezentarea cuvintelor ca unităţi de sine stă- 
tătoare. Dar divizarea noastră mecanică a vorbirii se ba- 
zează pe reprezentările pe care le legăm de procesul 
vorbirii. Fiecare cuvînt în parte este centrul unei 
reprezentări, al unui anume element al ideii cuprinse în 
vorbire. Reprezentarea independentă este provocată 
doar de cu- vintul întreg —- diversele părţi ale 
cuvintelor nu provoacă asemenea reprezentări*. Să 
luăm «CeronHH xopo- iiian noroAa» [astăzi e o vreme 


frumoasă]! Y. Primul cu- vînt generează reprezentări 
temporale. Confruntînd prima frază cu „Astăzi mă duc 
la teatru“ observăm că reprezentarea temporală este 
comună ambelor fraze şi că purtătorul acestei 
reprezentări comune este cuvîntul „astăzi“. Cuvîntul 
„frumoasă!! generează reprezentarea unui sentiment de 
satisfacţie (cf. „o carte frumoasă”) etc. Dar părţile 
acestor cuvinte nu ne produc ele înseşi nici un fel de 


III Trebuie să remarcăm că un cuvint reliefat prin 
conştientizarea frazei nu se va suprapune în toate cazurile 
cu diviziunea grafică sau de pronunțare. De pildă, <s 
jiecy»lîn pădure] se pronunţă ca un singur cuvint şi se 
scrie ca două. Cuvîntul «He 3Haio», [nu ştiu] se pronunţă 
ca un cuvint, dar se scrie ca două. Din punct de vedere 
semantic «He 3Haio» se află în acelaşi raport faţă de 
«3Haio», ca şi «He3HaHHe» [necunoaştere] faţă de 
«3HaHne» [cunoaştere], cu toate acestea, în primul caz, e 
un raport de două cuvinte grafice faţă de unul, pe cînd în 
cel de al doilea — de unu faţă de unu. în împrejurarea cînd 
devine necesară diferenţierea tipului de izolare a 
cuvîntului, se poate vorbi de cuvîntul fonetic (pronunţat 
deosebit), de cuvîntul grafic (scris deosebit) şi de cuvîntul 
semantic (cu un sens deosebit). 

Uneori cuvîntul semantic se compune din mai multe 
cuvinte fonetice sau grafice. Este cazul numelor şi al 
termenilor compuşi : Nijni-Novgorod, Ursa Mare, calea 
ferată. în aceste îmbinări nu sînt două centre de formare a 
reprezentărilor, este unul singur pentru fiecare grupă de 
cuvinte. Reprezentarea generata de asocierea „calea 
ferată" nu coincide cu îmbinarea reprezentărilor provocate 
de cuvintele „calea" şi „ferată" („calea ferată” nu este 
„calea făcută din fier"). într-unul din ziare mamutul a fost 
denumit «nojie3Hoe HCKonaeiuoe» [literal : zăcămiînt util]. 
Ridicolul acestei denumiri constă în faptul că autorul 
notiţei a înţeles expresia ca două cuvinte semantice 
„poleznoie" (mamutul nu face, evident, rău nimănui şi este 
util pentru ştiinţă) şi „isko- paemoie' („iskopaemoie 
jivotnoie" fosilă, literal : animal dezgropat, adică un animal 
dispărut şi găsit cu ocazia săpăturilor), în timp ce expresia 
„Zăcămînt util" reprezintă un singur cuvînt semantic şi 
semnifică minereurile, cărbunele etc., extrase pentru 
industrie. 

IV Aici şi în continuare parantezele drepte indică 
explicaţiile la text ale traducătorului. 


u 


reprezentări : de pildă, sunetele „horo ... “ sau „.. 
goda" sînt lipsite de sens şi cuvintele care sună 
asemănător fonic —  «xopomaa», «xopoHHM» 
[îngropăm], «xopoMbi» [palate], «norona» [vreme], ABa 
rouă» [doi ani] nu sînt comparabile ca semnificație. In 
frază cuvîntul este întotdeauna conjugat cu o anumită 
semnificaţie, are un sens al său. Ceea ce nu înseamnă 
că acest sens îi este propriu cuvîntului în sine. Noi însă 
învăţăm limba şi ne deprindem cu ea nu prin interme- 
diul dicţionarelor, ci al limbajului viu, adică prin recep- 
tarea frazei. Cuvîntul realizează o semnificaţie exactă, 
un sens deplin numai în contextul frazei. E suficient ca 
un cuvînt să fie transferat într-un alt context ca sensul 
lui să se schimbe. „O vreme. bună", „o bătaie bună“ — 
cuvîntul „bună“ are aici semnificaţii foarte diferite. 
„Astăzi e o vreme frumoasă!', „astăzi e duminică", 
„astăzi mă duc la teatru" — cuvîntul „astăzi" are trei 
nuanţe diferite : în primul caz semnifică un interval de 
timp nedeterminat, un timp care se consumă acum şi 
care, probabil, depăşeşte limitele temporale ale zilei 
(„acum e o vreme frumoasă şi, probabil, toată ziua va fi 
o vreme frumoasă"), în cel de al doilea caz este vorba de 
un interval precis care ţine exact 24 de ore, în cel de al 
treilea — este vorba de un interval mic de timp care 
intră în componenţa zilei de azi (de pildă, „la teatru am 
să mă duc diseară, la ora 8"). în fiecare frază cuvîntul îşi 
are asocierile sale semantice. Dacă vom izola artificial 
cuvîntul şi ne vom concentra atenţia asupra lui, în locul 
unui sens precis vom depista o mulţime de asociaţii 
semantice posibile, potenţiale. Asociaţiile semantice 
amintesc natura atomului chimic. Atomul de hidrogen 
nu este o realitate chimică şi nu există izolat în natură. 
Unit însă cu un alt atom de hidrogen va da gazul 
hidrogen, în alte combinaţii va da apă, clorură de 
amoniu etc. Există însă şi combinaţii din care nu poate 
să facă parte. Acelaşi lucru se întîmplă şi cu cuvîntul, 
care poate să facă parte din unele combinaţii şi să le 
transmită un anumit sens, care însă este incapabil să 
facă parte din alte combinaţii. Uneori, anali- zînd 


asociaţiile — adică ceea ce simţim atunci cînd gîn- dim 
cuvîntul —@ descoperim un moment comun în posi- 
bilităţile semantice ale acestuia. Acest moment comun îl 
definim drept „sens fundamental". Uneori sensurile 
acestea pot fi mai multe. Cuvîntul „pămînt", de pildă, 
poate să însemne şi planeta pe care trăim, şi solul pe 
care umblăm (în sensul acesta se poate citi în romanele 
fantastice, în care se descrie viaţa de pe alte planete, că 
pe Marte se umblă pe pămînt), şi elementele 
componente ale pămîntului („pămînt gras“, „pămînt 
slab“, „compoziţia chimică a pămîntului“), şi, în fine, un 
anumit teritoriu („şi-a ipotecat pămîntul“, „a descoperi 
pămînturi noi"). Modificarea semnificaţiilor originare, 
sensurile dezvăluite prin realizarea cuvîntului în frază 
sînt indiciile secundare ale sensului. în afară de 
aceasta, cuvîntul este asociat şi cu reprezentarea 
mediului lexical în care se utilizează ; sînt cuvinte care 
aparţin unui anumit grup social (cuvinte orăşeneşti, 
„intelectuale", ţărăneşti), sau etnic (dialecte, cuvinte 
regionale etc.), care apar într-o împrejurare existenţială 
(cuvinte  „oficiale", vulgare, familiare, tehnice, de 
şedinţă), ori se utilizează în diversele tipuri de 
literatură („lexiconul gazetăresc", „cuvinte poetice", 
„prozaice" etc.) ; reprezentarea mediului lexical îi arogă 
cuvîntului o culoare lexicală. 

Din toate asociaţiile semantice potenţiale ale 
cuvîntului sînt unele utilizate cu precădere şi altele 
folosite relativ rar. Dacă vom îmbina cuvintele în raport 
cu aceste asociaţii preferate şi obişnuite, vom realiza 
fraze şablonarde, oare constituie o formă tipică a 
vorbirii curente, provocată la rîndul său de împrejurări 
existenţiale obişnuite şi repetate. 

Modalitatea obişnuită de creare a limbajului artistic 
constă în utilizarea cuvîntului în asociaţii neobişnuite. 
Limbajul artistic lasă o impresie de oarecare 
prospeţime în utilizarea cuvintelor, un fel de recreare a 
lor. Cuvîntul capătă parcă o altă semnificaţie (intră în 


componenţa unor noi asociaţii). Prin repetarea unor 
construcţii analoge sentimentul de prospeţime poate să 
dispară, putem să ne obişnuim cu această utilizare a 
cuvîntului şi cu- vîntul poate să intre în circulaţie cu 
noua sa semnificaţie. Legile constituirii noilor 
semnificaţii au multe momente analoge cu legile 
constituirii limbajului poetic şi, de regulă, pentru 
fiecare exemplu de utilizare artistică a cuvîntului se pot 
găsi exemple analoge din istoria limbii, exemple care 
demonstrează că în limbă cuvîntul capătă semnificaţii 
noi sub acţiunea aceloraşi legi. 

La baza lexicului poetic se află înnoirea asociaţiilor 
lexicale. 

Această înnoire se poate obţine prin transferarea cu- 
vintelor într-un mediu lexical neobişnuit sau arogînd 
cuvîntului un sens neobişnuit. Vom analiza cele două 
modalităţi de primenire a lexicului. 


1. SELECTAREA CUVINTELOR PROVENITE DIN MEDII 
LINGVISTICE DIFERITE 


Expresia poate fi făcută palpabilă prin introducerea 
cuvintelor dintr-un mediu lexical străin. Pe fundalul 
unui mediu străin aceste cuvinte vor atrage atenţia asu- 
pra lor. Analizînd acest fenomen trebuie să ţinem seama 
de funcția introducerii, oare depinde de : 1) rolul 
concret al mediului din care se realizează împrumutul, 
2) raportul acestui mediu faţă de fundalul lingvistic al 
lucrării, adică faţă de limbajul în care cuvintele amintite 
se vor încadra, 3) tradiţia literară privind utilizarea 
acestui procedeu, 4) motivarea pe care o face autorul 
pentru introducerea făcută şi 5) de aici, legătura cu 
rolul ce-i revine procedeului în cadrul subiectului (dacă 
sînt sau nu în- oadrate cuvinte de provenienţă străină în 
limba eroilor, în limba povestitorului, în anumite 
momente ale povestirii etc.). 


BARBARISME. Prin barbarisme se înţelege împlîn- 
tarea într-o vorbire coerentă a cuvintelor provenite din- 
tr-o altă limbă Cazul cel mai simplu este cel al intro- 
ducerii cuvîntului străin într-o formă nemodificată. lată 
cîteva exemple din Evgheni Oneghin : 


BoT MOH OHerHH Ha CBoâoae ; OcIpH>KeH no 
noc.rce,nHeii Moae; KaK dandy JIOHAOHCKHH OACT ; 
H HaxoHeu yBHAeji CBer! 


Sau : 


HHKTO 6H B Hefi HaiiTH He Mor 
Toro, HTO MOAoii 
caMOBjiacTHofi B BbICOKOM 
JIOHAOHCKOM KpVIy 3oBeICH 
vulgar. He Mory.. JIK>6Jno H 
OHeHb 3TO cJroBo. Ho He Mory 
nepeBecTH...v"! 


Sau : 


OHa xaaajiacb BepHbifi CHHMOK 
Du comme il faut (UIIHIUKOB* npocTH : 
He 3Haio, xax nepeBecTH)... Y! 


Sau : npHxoAHT My»t. OH npepbiBaeT Ceft HenpHHTHbiii tete-ă-tete/ 


Aceste barbarisme sînt justificate de Puşkin prin 
imposibilitatea traducerii, adică prin inexistenţa unui 


V_ Iată-1 pe Oneghin liber / Tuns după ultima 
mona ; / îmbrăcat ca uñ dandy londonez ; / în sfîrşit a ieşit 
în lume. 

VI Nimeni n-ar fi putut descoperi în ea / Ceea ce moda 
cea atotputernică a denumit / în cercurile înalte 
londoneze / Drept vulgar. Nu pot... / imi place foarte mult 
cuvintul, / Dar nu pot să-l traduc... f e al 

VII. Ea părea o copie fidelă / Du comme il faut (iartă- 
mă, Sişkov : / Nu ştiu cum să traduc)... 


'E Vine soţul. întrerupe / Neplăcutul tete-â-tete. 


cuvînt echivalent în limba rusă. Această explicaţie este 
însă insuficientă. Dacă termenii franţuzeşti, utilizaţi cu- 
rent în cercurile culte ale societăţii ruse din anii '20 ai 
secolului trecut, înlocuiau uşor cuvintele care lipseau în 
limba rusă : tete-ă-tete, comme il jaut *, cuvintele engle- 
zeşti însă generau imediat reprezentări privind limba 
din care fuseseră împrumutate („ca un dandy londonez, 
în cercurile înalte Jlondoneze!!) şi semnificaţia lor este 
completată de reprezentarea vieţii şi moravurilor 
poporului de la care sînt împrumutate. în afară de 
aceasta, utilizarea cuvintelor de mai sus în pofida 
tradiţiei ruso-slave de atunci privind limbajul poetic 
spulbera caracterul „solemn" al limbajului poetic 
obişnuit şi crea impresia unei discuţii libere. 


Cf: 


KaK SbICTpOTa, OH He OCTÞIJI — Ibi BepeH 
3«ecb, H>xon Pua, Cxa3aB npo ro, nro BHjieji 
Tbi: — Very good spead WII 


(N. TIHONOV)* 


Dacă limba este suprasaturată de barbarisme, 
lucrarea în cauză se numeşte „macaronică“. în stilul 
macaronic este scrisă o întinsă lucrare a lui Meatlev **, 
intitulată Senzațiile şi însemnările din străinătate, dan 
letranje, ale doamnei Kurdiukova (1841) : 


Yrpo ncno UAb <pe 60 ; Ann CBeTH]io, Ae 
(pAaMăo, CojiHue no He6y ryjineT K 

pockKouiHo ocBeuiaeT 3H HJBefiiiapcKHH 
neusaox, — To ecTb : cpepMbi, da BUAUM, 


Topn BeHHO CHeroBHe 


VIII Cf. în Prea multă minte strică : Ei bine, cum să 
traduci — Madame, Mademoiselle, | Doar nu cucoană!!... 

IX _ Nu te-ai potolit, ca viteza însăşi — / Ne eşti fidel, 
John Reed, / Cînd ai afirmat despre cele văzute de tine : / 
— Very good spead ! 


H oîepa rojiyCbie, 

Ha KOTopbix, otc'uMaxuH, riupOCkatp, H He 
04HH, — H nacTymeMKH, Gepokepbi; 

Keju, IyAaer I Hro 3a MaHepw I Hro aa 
CKJiaHKH a AH tuaAb! MajieHbKHfi uiano da 
naăAb  rio-KOJieHO TOJIbKO  106KH -- 
TeaTpaiibHbie ro-nyfiKH ; 

OAHHM cJIoBoM, Ca uiapMdH! Ho He 3Ha>0 H, 
KOMQH 

TlyTb yMHee 6bt HanpaBHTb, Hro6n da Aa Ceuc 
cocTaBHTb, IOH uda no*iTi KOMnAerT...' 


Imitînd amestecul, tipic pentru acea vreme, a cuvinte- 
lor ruseşti cu cele franțuzeşti, Meatlev realizează aici 
un efect comic deosebit prin caracterul neaşteptat al 
îmbinărilor de cuvinte. 

De obicei barbarismele nu apar într-o formă pură, ci 
într-o variantă fonetică şi morfologică rusă, adică su- 
netele limbii străine date sînt înlocuite de sunetele 
ruseşti corespunzătoare, sufixele străine fiind şi ele 
înlocuite de cele ruseşti. 

Cuvîntul franțuzesc resignation se transformă în ru- 
sescul «pe3UHbfmuR» (la Turgheniev), englezescul 
fashio- nable în *(peiueHe6ejibHbiu» etc. 

Cel mai frecvent barbarismele se întîlnesc într-o ase- 
menea formă adaptată. De pildă : 


X Dimineaţa e clară i] fe bo; / Astrul zilei, Jio flambo, / 
Soarele se plimbă pe cer/Şi luminează superb / En peizaj 
elveţian, / Adică: ferme, de vilei, / Nişte munţi care au 
mereu zăpadă / Şi lacurile albastre,/Pe care, j'imajin, 
este/Un piroscaf şi chiar mai multe,/ Sînt şi păstoriţe şi 
berjerii; | Chel tualet ! Şi ce maniere ! // Ce cute a la şal! // 
Un mic şapo de pail. / Fustele nu sînt decît pină la 
genunchi, / Sînt ca nişte porumbiţe de teatru ; / Intr-un 
cuvînt, s'e şarman! // Dar nu ştiu coman / Mai cu cap să-mi 
aleg drumul / Ca sâ-mi fac de la Svis / lun ide cît mai 
complet... 


„ „Oricînd, ai fi privit-o, îmbrăcată într-o rochie uşoară, 
înconjurată de o plăcută atmosferă trandafirie, care adie 
de pe cassolet [in 1. rusă e folosit genitivul cassoleta], ai fi 
spus că e aeriana semizeiţă Peri...“ 

(MARLINSKI) e 


„Toate acestea au dat întregului apartament aspectul 
Io mentului unei doamne bogate aparţinind demimonde- 
ului, care primeşte lucrurile degeaba şi fără nici un rost. 


(LESKOV) «e 


Funcţiile barbarismelor sînt diferite. Uneori barbaris- 
mele se folosesc pentru un termen exact, absent în 
limba rusă. Alteori un cuvînt rusesc este înlocuit de 
unul străin pentru a purifica noţiunea de asociaţiile 
colaterale legate de cuvîntul rusesc (cuvintele străine 
care nu circulă în limba rusă sînt lipsite de aceste 
asociaţii şi sună ca o mai exactă determinare a noţiunii) 
sau se utilizează pentru a sublinia noutatea expresiei. 
Adesea barbarismele servesc pentru realizarea culorii 
locale. Aşa se întîmplă, de pildă, cu termenii caucazieni 
folosiţi în descrierea Caucazului : 

„Salul turcesc înconjura un arhaluk din termalama de 
batist îmbrăcat pe dedesubt. $alvarii roşii erau ascunşi 
în cizme galbene de călărie cu toc înalt“ (Marlinski. Cf. 
utilizarea termenilor caucazieni în poemul lui Puşkin 
Prizonierul din Caucaz şi la Lermontov). 

„Exotismul" se realizează nu numai prin barbarisme, 
dar şi prin folosirea numelor proprii, aglomerarea aces- 
tora crează o senzaţie de ceva străin vieţii ruseşti : 


OT PymyKa ao CTapoft CMHPHU, OT Tpane3yHAa AO 
TyjibHH, CKJiHKaa paTb Ha npa3AHHK xuipHbifi, 
Tojinofi XOAHJIH najianH.*! 

(PUŞKIN) 


BapoH d'OAbdax, Mopjie, raAbRHU, Hudepor 
3HimKJione.aHH cKenTHnecKHH npHHeT. 
(Idem) 


XI De la, Rusciuk pînă la yechea Smirna, / De la 
Trapezund pînă la Tulcea, / Călăii se plimbau în cete / Şi 
chemau poporul să vină la marele ospăț. 


Ho T3M, cpeaH yeuHHeHbH ZlojrnH, TaaiHHXCH B 
ropax, rHe3UHTCH n GaAkKap, n 6ax, H a6a3ax, 
u KdMyyuHeq, n KopSyAaK, n 
aA6a.3UHeq, w vunepeeif, u tuancyK, 
IlHiuaJib, KOJibHyra, cafijiH, JiyK, H KOHb, 
COpaTHHK CbICTpOHOrHH — Hx H COKpOBHIUa 
H 6orH.*" XIII 


QUKOVSKID* 


Uneori asta se face pentru înnoirea compoziţiei fonice 
a limbajului, deoarece cuvintele şi numele provenite din 
alte limbi ies în evidenţă prin sunetele lor. De această 
categorie ţine ultimul exemplu. 


Cf: 


BfIOJIb nOTOKOB, no paBHHHaM, HJIH BOJKAH OT 
Bcex HapouoB, IIIjIH FJIOKTOCblI n KOMaHIU, 
ujin tVUOUIOHbl n OMOSU, mjin ZypOHbl 
H M3H.d3H.bl JlsAaeepbi n MOZOKU, 


UepHOHorHe n nonbi, OdoKu6aeu n dosoru 


— IIIjIH K TOpaM BoJIbIIIOH PaBHHHbl, lipea 
JIHUO BaaabiKH XHSHH 


(BUNIN, CÎNTECUL DESPRE 
HAIAWATA, traducere din 
LONGFELLOW) 


XII Baronul d'Holbach, Morellet, Galiani şi Diderot : / 
Iată refrenul sceptic al enciclopediei. 

XIII Dar acolo, în singurătatea / Văilor pitite pin munti, 
/ Se ascunde în cuibul său şi balkarul, şi bahul / Şi 
abazahul, şi kamu- țianul, / Şi korbulakul, şi albazinianul, / 
Şi cicereanul, şi şapsukul; / Dumnezeul şi comoara lor / 
Sînt archebuza, zalea, sabia, arcul / Şi calul, tovarăşul lor 
cel iute de picior. 


în categoria barbarismelor trebuie inclus şi aşa-zisul 
„calc", traducerea literală a unor expresii străine de 
tipul „a avea loc“ (avoir lieu), „a face cunoştinţă" („faire 
la connaissance“), «BbirjiHflIHT H3 ceda» („sieht aus“, 
arată). 


Cf: 


«Bpocb, MapH, efi BOAM B JIHUO» XXV. 


(PUŞKIN : Jetle de l'eau) 


în rîndul barbarismelor trebuie disociate cele create 
conştient de cele care sînt curente pentru vorbirea 
autorului (educat în spiritul unei limbi străine) şi care 
sînt barbarisme prin provenienţă şi nu prin funcţie. 

Ca o categorie aparte a barbarismelor trebuie 
considerată utilizarea sufixelor străine pentru formarea 
cuvintelor ruseşti. Astfel, sufixul „ism", alături de 
cuvinte ca „realism", „ateism", dă şi „bolşevism", sufixul 
„at“, alături de „secretariat", dă şi „starostat" (sfatul 
starostilor). Şi aici trebuie disociate sufixele asimilate 
de limbă de cele care sînt receptate ca străine. 

în procesul utilizării lor repetate, barbarismele sînt 
asimilate, încetează să mai fie barbarisme stilistice şi 
devin cuvinte de provenienţă străină preluate de la alte 
popoare în diversele epoci ale relaţiilor culturale : de la 
greci «aKa(ţ)HCT» [acatist], «HcnojiaTb», [slavă] şi alte 
cuvinte bisericeşti; cuvinte constituite mai tîrziu şi 
preluate prin intermediul limbilor vest-europene — este 


vorba de terminologia ştiinţifică —  „geografieti, 
„logică!!, „telefon!!, din limbile turcice («KOjinaK»— 
scufie), de la francezi («HHTepec», 


XIV Dăm mai jos traducerea românească din 
Longfellow, semnată de Mihail Maevski ; 

Pe cîmpii, prin văi înguste, / Au pornit atunci. îndată, / 
Luptători âleşi din triburi, / Delawarii şi Pakont / Talpe- 
Negre şi Comancii, / Pawneeşii şi Omaha, / Ojibwayi şi 
Huronii. / Se-ndreptau de pretutindeni, / Toţi spre culmea 
Stincii Roşii, / La chemarea Pipei Păcii.. 

XV Aruncă-i, Mary, apă-n faţă. 


«KOHcepBHpoBaTb» — interes, a conserva ; în ultimul 
caz se utilizează un sufix german), de la italieni (cu 
precădere termenii muzicali : „serenada!!, „sonata!'!, 
„opera!!), din limba germană («paHeii» —  raniţă, 
«îmbin» — baionetă, «cjuiurejib» — aripă de clădire, 
«SyxrajiTep» — contabil, «paîyina» — primărie, ultimul 
cuvînt este de fapt o deformare a cuvîntului olandez 
„raadhuis!!) etc. 

In funcţie de limba de la care sînt preluate, barbaris- 
mele se împart în galicisme (de provenienţă franceză), 
germanisme (de provenienţă germană), polonisme (de 
provenienţă poloneză) etc. 

Termenii aceştia, care caracterizează barbarismele 
lexicale, se aplică şi pentru construcţiile sintactice 
împrumutate din alte limbi. Acest subiect este tratat în 
Sintaxa poetică. 

în literatura rusă se isca uneori prigoana împotriva 
barbarismelor, care se înlocuiau cu cuvinte formate ad- 
hoc, „rusicisme“ ; în acest sens este memorabilă 
activitatea lui Şişkov, despre care Benediktov * scria : 


BoccTaHb, Boapa/iyHCH, IIIHUIKOB ! 
He TaK TBon noTOMKH rjiynH ; 


B HHX pyCCHUH3M TBoefi aymn, TBOH poAHbie 
«MOKpocTynbi» H JJIH BH3HTOB XOpOIHH. 
3aHeM H<e Bce B Hy>KOH xyMHpHe MojiHIbCH 


HaM ? — UIHIUKOB I Tw npaB, XoTH — yBbl ! — B 
TBOeft «XOAbipHe» 

3ByK pyCCKHH HCCKOJIbKO AbipaB. 

Te6H Jlb He HTHTb H3M CepAUa B3AOXOM, 

B npOe3A BHSHTHbIH SpOCHB B3TJIHA 

H 3pn, K3K rpH3HO-6o0pOAaT 

Mapxep TpaKTHpHbifi c  «maponexoM» CTOHT, 
CKJIOHHCb Ha «uiapoKaT».™! 


XVI Te ridică şi te bucură Şişkov, / Urmaşii tăi nu sînt 
chiar atît de proşti ; / în ei zace rusicismul sufletului tău, / 


(CUVÎNT DESPRE VIZITE) 


DIALECTISME.  Dialectismele sînt împrumuturile 
realizate din graiurile aceleiaşi limbi. Fiind prin natura 
lor tot barbarisme (deoarece nu se pot stabili delimitări 
precise între limbi şi dialecte), ele se deosebesc de 
acestea din urmă doar prin faptul că împrumuturile sînt 
făcute din graiuri mai cunoscute şi cu precădere 
neliterare, cu alte cuvinte din acele graiuri care nu-şi au 
o literatură a lor. Pot fi relevate două cazuri : utilizarea 
graiurilor unor grupuri etnice sau regionale 
(„„provincialismele“) şi utilizarea graiurilor unor grupuri 
sociale. 


Dialectismele etnice, realizate prin împrumuturi din 
diverse dialecte, se folosesc de obicei pentru redarea 
„culorii locale“. In afară de aceasta, avînd în vedere 
faptul că sursa lor o constituie graiurile unor oameni 
aflaţi departe de cultura literară, în cadrul 
dialectismelor etnice vom remarca o oarecare 
„retrogradare*™ a limbajului prin utilizarea acelor 
forme ale vorbirii, care sînt eludate în limbajul unui om 
de „educaţie literară“ medie *. 

Aceste dialectisme au pătruns în literatura rusă în de- 
ceniul al patrulea al secolului trecut prin lucrările lui 
Dai *, Pogorelski ** şi mai ales, Gogol. 


Natalele tale „calcăbălţi“ / Sînt bune şi pentru vizite. / Ce 
rost are să ne tot închinăm în „/'Temple străine ? — Şişkov ! 
Dreptatea e a ta, / Deşi, vai, în „umblătoarea“ ta / Sunetul 
rusesc e puţin cam găunos Í Dar tot pe tine (0) să te cinstim 
cu suspinul inimii noastre, / Cînd o să aruncăm una din 
privirile noastre de vizită Í Şi-o să-l vedem pe marcatorul 
de cafenea / Cum stă cu „pocnitorul de bile“ / Sprijinit de 
„rostogolitor“.// 

XVIIîn 1. rusă „umblătoare" —«xoamenu» — are în cuprins 
grupul <«Abip» care există şi în cuvîntul „gaură" 
«Abipa». 


„Şi aşa am scăpat de toată nenorocirea asta, am dat-o 
naibii [«cnoKyTKOBa.iH»], cum se spune în Ucraina, 
(DAL) 


„Prin urmare, cazacul meu a lăsat fata [«AHBHHHa»] 


cu care era gata să se însoarex!ă. 
(DAL) 


Cu aceste ucrainisme sau malorusisme Dai caută nu 
numai să transmită culoarea locală, dar să şi imite ma- 


. XVIII Limba rusă şe împarte în trei grupuri mari : 
dialectul veli- korus, dialectul bielorus (R.S.S.B. şi o parte 
din gubernia Smo- lensk) şi dialectul „malorus" (ucrainean, 
R.S.S5.U.). Ultimele două dialecte s-au dezvoltat între timp 
în limbi independente şi îşi au literatura lor. Dialectul 
velikorus se împarte în dialectul veli- korus de nord (nordul 
Și estul — regiunea Volgăi) şi velikorus de sud (guberniile 

uia, Oriol, Kursk, Riazan, Voronej, Tambov, regiunea 
Donului). între cele două dialecțe se întinde pe o fişie 
subţire dialectul de tranzit velikorus_ de mijloc (prin 
guberniile Novgorod, Tver, Moscova, Penza). Dialectele 
amintite se deosebesc în primul rînd prin pronunție şi apoi 
prin hagani de cuvinte şi prin sintaxă. Particularitățile 
principale, cu precădere fonetice, ale dialectelor sînt 
următoarele : în graiurile nordice „o“ se pronunță ca atare 
şi în pozițiile neaccentuate (de pildă : „voda”) ; lipseşte 
consoana, „iot“ între vocale (v. pp. 108—109), adică se 
spune „bi- vaet“ în loc de „bivaiet", caracteristic pentru 
graiul moscovit ; după substantive se adaugă de obicei 
„ot“, „ta“ „tu“ „ti“ (caom-or», «H36a-Ta», «H36v-Ty», «B 
H36e-TH>»), în graiurile velikoruse de sud „o" neaccentuat 
se pr onunga „a”, adică se spune „vada“ ; în loc de „g“ scurt 
(ocluziv) se pronunţă un „9“ lung (fricativ) care se aude în 
toate graiurile în pronunție veche în cuvinte ca «Gjiaro», 
«rocnotib» ; la persoana a treia a verbelor se pronunţă un 
„t'“ moale — «HAeTb», «3HaioTb>. Limba literară rusă s-a 
constituit din amestecul slavonei cu graiul viu moscovit 
(care aparține dialectului velikorus de mijloc), cu 
suprapunerea unor cuvinte noi, determinate de necesităţile 
noii culturi ; aceste cuvinte fie că s-au format după modelul 
celor existente (de pildă, «npoMbiuijie iHHOCTIb» — in- 
dustrie, «TporaleabHbift» —  înduioşător, «BpHuune» — 
influentă), fie că. mai frecvent, au fost împrumutate din 
alte limbi («ra3eTa», 

XIX«rpaMMo<ţ)OH», «no>iTa», «aKTHBHbift»). 


niera de a vorbi a unui povestitor ucrainean imaginar : 
„V-am mai spus că toate astea s-au întîmplat în Ucraina, 
aşa că să nu vă supăraţi pe mine, dacă povestea mea o să 
fie împestriţată de vorbe ucrainene. Povestea asta mi-a fost 
trimisă tot de un cazac, de Griţko Osnovianenko, dacă l-aţi 
cunoscut cumva." i 

(DAL, VRĂJITOAREA) 


Şi Gogol îşi motivează ucrainismele prin graiul 
povestitorului Rudîi Panko. 

într-o relaţie apropiată cu dialectismele (cuvinte care 
nu se utilizează în mod curent în limbajul celor care 
vorbesc limba rusă literară) se află provincialismele, 
cuvinte şi expresii care s-au infiltrat în vorbirea cultă a 
orăşenilor, care însă nu s-au răspîndit pe tot teritoriul şi 
se utilizează numai de cîte o localitate. Se pot găsi 
multe exemple în denumirile locale ale animalelor, 
păsărilor, peştilor şi ale plantelor. în piesa sa Banii 
turbati, Ostrov- ski îşi caracterizează astfel eroul, 
provincialul Vasilkov : 

„Are o uşoară predilecție pentru „o“, foloseşte 
proverbele care aparţin locuitorilor din oraşele de pe 
cursul mijlociu al Volgăi : cum de nu [«Roma »e HeT»] 
în loc de da, ferească Dumnezeu ! i«nn, Gox<e mon» în 
loc de negare, şabior în loc de vecin“. 

O funcţie oarecum deosebită o au împrumuturile 
efectuate de la diverse grupuri sociale. Este 
caracteristică, de pildă, utilizarea graiului acelor pături 
orăşeneşti ce se află între păturile care se exprimă într- 
o limbă literară şi cele care se exprimă într-un dialect 
pur. 
Limbajul acesta este utilizat de personaje de 
negustori din comediile lui Ostrovski. 

Scriitorii care abordează acest limbaj remarcă de obi- 
cei următorul specific lexical : păturile intermediare 
caută să asimileze cuvintele literare propriu-zise 
(„culte“), dar asimilîndu-le le deformează şi le dau un 
alt sens. 


O astfel de modificare a cuvîntului, însoţită şi de o 
altă înţelegere a lui, se numeşte etimologie populară. în 
lucrările care abordează lexicul păturilor intermediare 
se foloseşte de obicei din plin etimologia populară. De 
pildă : „Balzaminova : Uite ce e, Mişa, sînt nişte cuvinte 
franţuzeşti care seamănă grozav cu cele ruseşti, ştiu o 
mulţime şi ar fi bine să le înveţi şi tu cînd ai timp. Stau 
uneori şi ascult la cîte o onomastică sau la vreo nuntă cum 
vorbesc cavalerii ăi tineri cu domnişoarele lor şi mă topesc 
de plăcere. 

Balzaminov : Ce cuvinte, mămico ? Mai ştii, poate c-o să-mi 
prindă bine. 

Balzaminova: Sigur c-o să-ţi prindă. Ascultă ! îmi tot zici : 
«Mă duc să mă plimb». Nu e bine, Mişa. Mai bine să 
zici : «Vreau să fac un prominaj». 

Balzaminov : Da, mămico, e mai bine. Ştii că ai dreptate ? 
Prominaj e mai bine. 

Balzaminova : Dacă-l vorbeşti de rău pe cineva, asta e 


morală. Balzaminov : Asta ştiu eu. 


Balzaminova : Cum zici de un om sau de vreun lucru că nu 
merită să-l bagi în seamă, vreun fleac acolo ? Porcărie ? 
Nu prea se cade. Mai bine-i zici pe franţuzeşte — 
«Goltepa». 

Balzaminov : Goltepa. E bine aşa. 

Balzaminova : lar dacă vreunul îşi ia nasul la purtare că nu 
te mai înţelegi cu el, şi deodată îi dă cineva peste nas, la 
asta-i zice „asaje“. 

Balzaminov : Nu le ştiam, mămico, şi sînt nişte vorbe 
frumoase. Asaje, asaje...“ 

(OSTROVSKI, CiND DOI SE CEARTA...) 


„Se aşază stîngaciul la masă şi stă şi cînd vine vorba 
să întrebe pe cineva pe englezeşte habar n-are. Dar pe 
urmă a aflat ce să facă : să ciocănească aşa cu degetul 
în masă şi după aia să-şi arate gura, iar englezii au 
priceput şi au început să-l servească, dar nu 


întotdeauna cu ce trebuie, dar nici el nu ia dacă nu-i 
convine ceva. îi dădură un studing [intraductibil, de la 
studeni — piftie, cu aceeaşi rădăcină ca şi studionii — 
rece] în flăcări ; el zice : nu ştiu dacă se poate şi mînca 
şi n-a servit, atunci ei au schimbat şi i-au dat altceva să 
mănînce. Nici vodca lor n-a băut, că e verde, de parcă e 
făcută cu chipăros, a ales şi el ceva care era mai naturel 
şi a început să-l aştepte pe curier la răcoare. 

Iar persoanele cărora curierul le-a dat nimfăzoria s- 
au uitat la ea în aceeaşi clipită în cel mai puternic 
micscop şi au şi trimis descrierea la ştirile pobliţiste, ca 
să apară mîine spre ştiinţa tuturor un calomnion". 


(LESKOV, 
STINGACIUL) 


Lexicul original al acestei povestiri serveşte în primul 
rînd la crearea unui fundal narativ caracteristic. Lexicul 
însuşi (şi sintaxa) îl caracterizează pe povestitor. Pe de 
altă parte, „etimologiile populare**' creează un spaţiu 
pentru acele sugestii semantice (calomnion este egal cu 
foileton etc.) care implică un efect comic. 

Limbajul lui Leskov este plin de aceste producţii lexi- 
cale justificate prin „etimologia populară" : Abolon pol- 
vederski", „veroiaţia“, „buremetri", „ajidaţia", 
„ukuşetka", „graf Kiselvrode'", „Iverdizemnoie more“, 
„dolbiţa umno- jenia“ 

Remarcăm însă că în „etimologiile populare" reale 
sînt destul de rare cazurile contaminării semantice a 
cuvintelor. Astfel, dacă în loc de „kerasin" [gaz] — se 
spune „ka- rasin", realizînd deci o asociere cu „karas" 
[caras], nimeni nu face nici o legătură între gaz şi caras. 
Pentru „etimologiile populare" literare, artificiale, este 
caracteristică în primul rînd contaminarea semantică, 
ea devine o sursă de efect comic prin apropierea 


XX în ordine : „Abolon jumate de găleată", „probabil", 
„măsurători de furtună", „aşteptarea", „canapea“, „contele 
un fel de chiselniţă", „Marea pămîntului tare", „toceala 
înmulţirii". 


neaşteptată a două noţiuni : foileton — calomnion (adică 
foiletonul este o formă a calomniei gazetăreşti). 
Contaminarea semantică este posibilă şi în afara 
justificării pe care o dă graiul intermediar, de ex. : 


„Dorogaicenko, Gherasimov, Kirilov, Rodov — ce peisaj 
uni- nominalizat". 
(V. MAIAKOVSKI) 


De aceeaşi categorie a fenomenelor stilistice 
generate de deformarea vorbirii ţine şi imitarea limbii 
ruse vorbite de către străinii care o stăpînesc prost. în 
cazul acesta se subliniază de obicei modificările 
fonetice şi morfologice ale cuvintelor, ca şi introducerea 
unui lexic străin în limba rusă : 


„Tumneata primait un cas de stat, cu lemne, cu liht 
(Licht- lumină) şi nu eşti temn de asta, a sunat răspunsul 
lui Krestian Ivanovici, un răspuns aspru şi înspăimîntător 
ca o condamnare". 

(DOSTOIEVSKD 


Cf. cazul invers — deformarea unei limbi străine în 
vorbirea ruşilor : 


„Purcua vu tuşe, purcua vu tuşe, a strigat Anton 
Pafnutici conjugînd cu chiu cu vai verbul rusesc „tuşu“ 
(sting) într-o manieră franţuzească. Nu pot dormi în 
întuneric". 

(PUŞKIN) 


In sfera variantelor dialectale trebuie inclusă între- 
buinţarea lexicului diverselor grupuri profesionale, ca şi 
a graiurilor care apar în anume contexte existenţiale — 
aşa-zisele jargoane (jargonul hoţilor, „argot“-ul declasa- 
ţilor etc.). Exemple ale acestui tip de dialectism pot fi 
întîlnite în povestirile marinăreşti ale lui Staniukovici *, 
în nuvelele despre vagabonzi ale lui Maxim Gorki etc. 
Iată un exemplu de imitare a lexicului profesional (me- 


dical) într-una din schiţele din tinereţe ale lui Cehov : 


„Romanul unui doctor. Dacă te-ai făcut bărbat matur 
şi ai terminat-o cu ştiinţele, atunci recipe : feminam 
unam, iar zestrea quantum satis. Aşa am şi făcut : mi- 
am luat feminam unarn (legea nu-ţi permite să-ţi iei 
două) şi zestrea. încă din Antichitate erau blamaţi cei 
care se însoară fără zestre (Ihtiozaur, XII, 3). Mi-am 
cumpărat cai, un apartament la primul etaj, am început 
să beau vinum gal- licurn TubTum şi mi-am cumpărat o 
şubă de 700 de ruble, într-un cuvînt, am început să 
trăiesc lege artis. Habi- tus-ul ei e în ordine. Statura 
mijlocie. Culoarea pielii şi a mucoasei este normală, 
stratul subcutanal este dezvoltat satisfăcător. Pieptul 
are un contur regulat, nu sînt simp- tome de răguşeală, 
respiraţia vezicală. Bătăile inimii sînt regulate. în sfera 
fenomenelor psihice se remarcă o singură dereglare : 
vorbeşte şi ţipă prea mult. Din cauza flecărelii ei sufăr 
de hipertrofia nervului auditiv drept“ etc. 

Tot de jargon ţin şi aşa-numitele „vulgarisme“, folo- 
sirea în lucrările literare a cuvintelor triviale din lexicul 
limbajului familiar neliterar («CBOjiIOHb» — nemernic, 
cu o altă nuanţă afectivă, însă ; «crepBa» — ticălos, cu o 
nuanţă, însă, dintre cele mai dure). 


De ex.: 


HaMH 
*IHpHKa 
B UITbIKH 
HeoAHOKpaTHo aiaKOBaHa, 
UmeM peMH 
TOHHOH 
H Harofi 
Ho tI1033H>T — 
npecBOjJio'JHefiinaH ujiyKOBHHa, 
CymecTByeT — 


XXInudă şi precisă, / Dar poezia o chestie teribil de 
parşivă, / Există şi nu-i pasă de nimic. 


H HH B 3y6 Horofi.XX" 

(V. MAIAKOVSKI) 
De fapt, sfera „jargonului'**!! este cea care generează 
varietatea stilistică a lucrărilor în proză ; acestea, în 
funcție de scopurile pe care le urmăresc, utilizează 
forme ale limbii vorbite care într-un fel s-au „izolat“ şi 
care sînt curente în anumite condiții ale existenței şi 
pentru anumite pături. Acest limbaj sugerează 
reprezentarea condiției sale existențiale şi scriitorul îl 
vehiculează ca procedeu pentru a caracteriza mediul 
descris sau ca prin tipul de vorbire să schiţeze un 
personaj sau — în plan parodic — să provoace, prin 
contrastul dintre temă şi stil, un efect comic sau grotesc 

(un comic monstruos, maladiv). 


ARHAISME. Arhaismele sînt cuvinte învechite, ieşite 
din uz. 

Un exemplu de arhaisme preluate din lexicul 
secolului al XVIII-lea îl constituie următoarea scrisoare 
a lui Gor- bunov *, stilizată în spiritul secolului al XVIII- 
lea : 


FlpHcbt.iaeMaH npH ceM nepcoHa cyxceccopa B HaA.ieHtameH 
KOH- (ţHAemiHH HaxoAHTbca y Bac HMeeT n HHKOMy reHepaAbHo 
OHyio He O06'bABAHIb H OT nOAAblX BCHHeCKH CKpblBaTb 
lia.Ţ.lIOKHT,  Aa6bl KaKOH  6e3AeAbHHK H  MH3epaGeAbHbIH 
HeAOBeK, Ma.lIOAyUJHeM CBOHM CaTHC- «<ţaKUHH ne yMHHH.I H B 
T3HHyK) KaHlieAHpHIO O CeM He AOHeC»!. 


Arhaismele cele mai caracteristice sînt slavonismele, 


IL Noi am tot atacat cu baioneta lirica, / Tot căutăm o 
vorbă 

XXIII „Persoana succesorului care v-a fost remisă 
cu aceeaşi ocazie trebuie să se afle la domniile voastre 
într-o stare confidențială corespunzătoare, nimeni nu 
trebuie să fie pus în cunoştinţă de cauză, persoana trebuie 
să fie ascunsă de cei mizeri, ca nu cumva yreun om ticălos 
şi mizerabil să producă vreo neplăcere făcînd un denunţ la 
cancelaria secretă." 


deoarece pînă în secolul al XVIII-lea limba literară a 
Rusiei a fost cea slavonă, lexicul căreia a fost asimilat 
de limba literară rusă şi numai cu timpul acest lexic a 
început să iasă din circulaţie ca rezultat al impunerii 
formelor ruseşti. Slavonismele sînt simptome ale stilului 
înalt şi în limbajul poetic al secolului al XIX-lea rămîn 
aproape insesizabile, datorită tradiţiei şi obişnuinţei. 
Astfel cînd Puşkin scria : 


CTOHJIH Croim osepaMH,! 


el nu realiza cuvîntul «CTorHbi», pe fundalul limbajului 
poetic, ca moment arhaic. Slavonismele sînt purtătoare 
ale unei tente arhaizante în poezia contemporană, ca de 
pildă : 
Kor.ua AByx Bo.ib BOSHOCBT OKpbiJieHbfl 
EduHblU cron, 
K CHHTCH AByM, B K>doAU pa3AejieHb«, 


EfIHHblH COH, — 

fIByM OMUIUUM. — Haa 3Be3aaMH pa3JiyKH 
EAHHbilfi JIHK, — 

Kojlb H3 JJByX jyiu UCTOpZCII CMepTHOH MyKH 
EfIHHblH KpHK 

Ce, on Bocxpec ! — B HX >xepTBeHHbie c.ne3H rjIHfIHT 
3SapH... 


Ce, B MHpToneTHB yIpeHHne poabi 
Tpo6 ajJiTapa .. XXV XXV 


(VIACESLAV IVANOV) « 


XXIV_,  „ Calacuristrăzileerau. , | 

XXV Cînd înaripările a două voințe înalţă / Un sgor 
geamăt, / Şi cei doi visează în amărăciunea distanțării / Un 
singur vis, / Cînd doi sînt însetaţi sub stelele despărțirii / 
De un singur chip / Şi din cele două suflete izbucneşte al 
chinurilor morţii. / Un singur țipăt, / Ci el a înviat! — în 
lacrimile lor de jertfă / Privesc zorile... / Ci e-mbrăcat în 
mirt şi-n trandafiri ai dimineţii / Al altarului sicriu. 


Sau : 
MoJiOTb ydaJiH xepHOBa. 
BeryT HcnyraHHbie crpatmu, 
H Bcex 06 'beMAeT npinpaK BpaMHii 
H doAy nivTCH jepeBa.X"! 
(A. BLOKJ 


„Slavonismele" de acest tip ne dau o imagine a tra- 
diţiei stilului poetic „înalt". 

Limba slavonă se utilizează în cărţile religioase — în 
Biblie, în slujbele religioase etc. Adesea se face apel la 
slavonisme pentru a crea o senzaţie a stilului biblic, în 
acest caz slavonismele devin bibleisme. Astfel, în poezia 
lui Puşkin Prorocul, prezenţa îmbelşugată a slavo- 
nismelor sugerează limbajul biblic : 


BoCCTaHb, npopOK, H BHHCflb H BHeMJIH, 
WcnoJiHHCb Bo.neio Moeft, fi OCxOfIH MOpH H 
3BMJIH TjiaroJioM MTH cepaua Jiionefi. Y" 


Există însă şi o categorie aparte a slavonismelor, cele 
care aparţin stilului „oficial" şi care mai circulă şi acum 
în limbajul birocratic, caracterizat prin cuvinte şi expre- 
sii de tipul : «npenpoBOxmaH npw ceM» [însoţind cui, 
«B orBcr Ha KaKOBoe OTHOineHHe» [ca răspuns la 
hîrtia dumneavoastră], «corjiacHO Bauiero 
pacnopflixeHHfl» [În conformitate cu dispoziția 
dumneavoastră] etc. 

Slavonismele de acest tip nu contribuie la o clevare a 
stilului, ci dimpotrivă, la o degradare a lui. 

Trebuie făcută o disociere a arhaismelor stilistice şi a 


„ XXVIPietrele au , obosit să , macine. / _ Străjile 
înspăimintate fug, / Şi pe toţi îi cuprinde spectrul duşmân / 
Şi pomii se apleacă la pămînt. 

XXVII Te ridică, prorocule, priveşte şi ascultă, / Te 
umple de voinţa mea / Şi colindînd pămîntul şi mările / 
Arde inimile cu cuvîntul. 


arhaismelor lingvistice. în lingvistică prin arhaism se în- 
ţelege cuvîntul care aparţine unui grup lexical mort şi 
care a supravieţuit cuvintelor analoge. Astfel, în limba 
rusă s-a păstrat un număr remarcabil de slavonisme, 
care coexistă uneori cu echivalentele lor ruseşti. De 
pildă :  rpa>K,naHHH-ropo>KaHMH [orăşean], 
Hane>K4a-Hanex<a [speranță] — forma rusă se 
consideră  aparţinind dialectului  neliterar, rjiaBa- 
rojiOBa [cap, căpetenie], HpaB-HopoB [nărav] etc. 
Aceste arhaisme au de obicei un alt sens în raport cu 
cuvîntul rusesc, ele ţin de sfera cuvintelor abstracte, 
„elevate“ (compară semnificaţiile cuvintelor : rjiaBa- 
TjiaBHbifi, rojiOBa-rojiOBHbiH, nperpana-neperopoakKa 
[conducător — important, cap — de cap, de frunte, ob- 
stacol — despărţitură]. 

Ca orice alt strat lexical, şi slavonismele, folosite în- 
tr-un context necorespunzător, provoacă un efect comic 
şi parodic. Pe aceasta s-au bazat, mai ales în secolul al 
XVIII-lea, autorii poemelor comice, care expuneau într- 
un stil elevat întîmplări vulgare şi comice. 


NEOLOGISME. Prin neologisme se înţeleg cuvintele 
de o formaţie recentă, inexistente anterior în limbă. 
Plecînd de la legile formării cuvintelor în limba rusă, 
putem, prin analogie cu cuvintele existente, să creăm 
cuvinte noi care să fie perfect inteligibile. Utilizarea 
neologismelor, aşa- numita creaţie lexicală, se bucură 
de o mare răspîndire în poezie, dar trebuie remarcat că 
funcţia cuvintelor astfel create este foarte variată şi 
depinde de procedeul prin care a fost format cuvîntul. 
Dacă un cuvînt este creat prin analogie cu cuvintele 
arhaice, neologismul poate să joace rolul unui arhaism. 
Dacă, de pildă, într-o scrisoare stilizată, de tipul 
scrisorii citate a lui Gorbunov, vom introduce un cuvînt 
nou format, care să aibă o rădăcină franceză, acest 
cuvînt, prin analogie cu celelalte cuvinte din context, va 
căpăta semnificaţia unui arhaism. Astfel, în cuvintele de 
mai jos ale ţarului Berindei din piesa Fata de zăpadă a 


lui Ostrovski : 


HefiecHWMH KpyraMH 


yKpauiaioT NnodnucHUKU sB 
najiaTax IIOTOJIKH 
BbICOKHe ...XXv 


cuvîntul «nouriHCHHK» în sens de „artist“ a fost 
probabil creat de Ostrovski, dar, în seria lexicului 
arhaizat al limbajului lui Berindei, acest neologism 
îndeplineşte o funcţie de arhaism. 


Etimologiile populare la Ostrovski şi Leskov, folosite 
ca lexic al unei vorbiri orăşeneşti intermediare, sînt în 
cele mai multe cazuri cuvinte nou create. Aceleaşi neo- 
logisme cu trimitere la particularităţile graiurilor 
(pseudo-  barbarismele, justificate prin utilizarea 
cuvintelor în contexte existențiale date) le întîlnim şi în 
următoarele exemple din Leskov : 


„A, aveți şi o şcoală aici. Ei, dar prăpădită! mai e 
camera asta, ei, dar nu-i nimic, pentru o şcoală merge". 

„Şi foarte bine : aveţi, domnii mei, şi bere şi miere şi o 
să vă aranjez un lampopo, că... Termosesov şi-a sărutat 
degetele şi a adăugat : — şi propria voastră limbă o s-o 
înghiţiţi. 

— Ce e lanpopo ? a întrebat Ahilla. 

— Nici un lanpopo, lampopo, e o băutură, se face din 
bere şi miere." XXIX xxx 

(ENORIAŞII) 


XXVIII Cu cercuri celeste împodobesc / Artiştii-naltele 
tavane ale 1 Sălilor... n | 
XXIX în original. «nAoxaHgpoc», cuvint format din 
S os „_ rădăcina «njiox» 
— rău, prăpădit, — plus un sufix fantezist. Este un tip de 
neologism folosit din plin de Cehov în schiţele sale din 
tinereţe (n.t.). | i 
XXX Cuvîntul „lampopo'",. s-a obținut prin anagrama 
cuvîntului «nonoJiaM» [pe din două] : s-a invertit ordinea 
începutului şi a`sfîrşitului cuvîntului ; este un procedeu 
practicat în limbajele „secrete", în jargoane. 


In toate cazurile de mai sus, neologismele sînt intro- 
duse ca un fapt lexical anorganic. Adesea însă neologis- 
mele sînt introduse ca un lexic propriu limbajului 
operei. Aşa sînt, de pildă, neologismele lui Benediktov : 


Kro îx «aer Ha Baji rpeMynHH 


Hepe3 monmnk) Hedec ? 

3ro on — KopadJib MorynHH, 
BejionapycHMH, rwiOByHHH 
BoJiHoâopeu — Bogopea 1%*! 


<IIpOCTH !» H npOMOJIBHJI MOefi HeHaMHAHOH, 
y Hor ee CpHKHyji nped6uraeHHbiu Meu...! 


La Benediktov se întîlnesc neologisme în genul : 
«BOJiHOTeqHOCTb» [curgerea valurilor], 
«BO3Myx<ecTBOBaTb» [a deveni curajos], 
«ronoBOcek» [tăietor de capete], «3a- namibipmbCH>» 
[a se înveşmînta în zale], «3y60jiOMHbifi» [cel ce rupe 
dinţi], «HeTonTaiejib» [cel care nu calcă în picioare], 
«copBHrojiOBHbifi» [drac împieliţat, neologismul este 
de fapt o formă adjectivală], «qy?KepegnTb» [a vorbi în 
limbi străine], «<HHHHOCTb», [care este al oului] etc. 

Mai recent, neologismele poetice sînt cultivate de 
Igor Severianin * : 


51, reHnii, Mropb 
CeBepaHHH, CBoeft nofieaofi 
ynoeH, SI noBcerpauHo 


03KpaHeH, SI noBcecepAHO 
yIBep>KAeH... XXX XXX 


XXXICine atacă valul răsunător / Prin. fulgerul 
cerului ? // E el — vasul puternic, / Cu albă pinză 
plutitorul / Luptător cu valurile 
— tăietor de valuri. / 

XXXI 


X `. „lartā-mă !“ i-am spus. iubitei mele, / La 
picioarele ei a zăngănit paloşul de dinainte de bătălie... / 
XXXIII Eu, geniul Igor Severianin, — Sînt Îmbățat 


de victoria mea, I Sint ecranizat în toate oraşele, / Sint 
decretat în toate inimile. 


Neologismele au funcţii diferite. în perioada 
constituirii limbii literare, neologismele apar ca un 
rezultat al căutării de cuvinte noi pentru noile noţiuni. 
Astfel, multe cuvinte au fost introduse în limba literară 
de Karamzin ** (de pildă, «npoMbiumeHHOCTb>» — 
industrie). 

Neologismele lui Benediktov şi Severianin reprezintă, 
evident, un alt fenomen : sînt cuvinte noi care definesc 
noţiuni vechi. Ele se constituie pentru reîmprospătarea 
expresiei verbale a unor formule banale, pentru 
evitarea şablonului lexical. 

Trebuie spus însă că pentru neologisme în general 
importantă este nu atît funcţia lor lexicală, cît modul în 
care se formează. Ca un neologism să fie inteligibil este 
necesar să fie constituit cu ajutorul aşa-ziselor 
„morfeme vii“, adică a acelor morfeme a căror pondere 
în procesul de creare a cuvintelor este sesizată şi care, 
din această cauză, creează şi acum cuvinte noi. 
Receptînd cuvîntul receptăm totodată şi modul în care 
este format, părţile şi morfe- mele din care este compus 
şi principiul de constituire. Se realizează chiar modul de 
formare a cuvîntului, morfologia poetică. Şi de obicei 
fiecare epocă îşi are morfologia sa poetică. Astfel 
pentru începutul secolului al XIX-lea (şi chiar înainte — 
pentru sfîrşitul secolului al XVIII-lea) au fost 
caracteristice adjectivele compuse de tipul epitetelor 
constante homerice (v. mai jos) — „galben- roz“, 
„argintiu-azuriu", „cel iute de picior“, „verde-ple- tos“, 
„auriu-de peruzea" etc. 

în neologismele lui Benediktov se întîlneşte foarte 
frecvent formarea substantivelor de la adjective cu 
ajutorul sufixului formativ «HOCTb» «BHMHOCTb», 
«cjianKoneBHOCTb», scpa3ryjibHOCTb», 
«HeaojiroTeHHocTb», «HeyMsrwaeMOCTb» ’. Pe de 
altă parte sînt frecvente şi verbele formate de la 
adjective cu ajutorul sufixului «cTBOBaTb»: «ceJianoH- 
CTBOBaTb», <«pH(t)MOnJieTCTBOBaTb», 


«BO3My>KeCTBOBaTb» XXX XXX. Dar, alături de aceste 
neologisme, capătă un caracter de cuvînt poetic şi 
cuvintele existente terminate în  «HOCTb» şi 
«CTBOBaTb» — «BeHHOCTb» [eternitate], 
«6e3yMCTBOBaTb» [a fi cuprins de demenţă). 

în stilul poetic ne întîlnim uneori cu o selecţie a epi- 


tetelor adjectivale cu un anumit sufix — «HBbifi»: 
«MOJigajlHBblfi», «peBHHBblfi», «TyjIbJTHBblH>» ', 
«HCTbIH» — « iyHHCTbiii», «cepefipHCThifi» 


VI 


«BOJiHHCThifi» etc. Sînt foarte caracteristice 
neologismele cu totul originale ale lui Hlebnikov *, care 
au jucat un mare rol în constituirea limbajului 
futurismului contemporan. 

PROZAISME. Prozaism se numeşte cuvîntul care ţine 
de lexicul prozaic, utilizat însă într-un context poetic. 

în poezie funcționează cu o forță deosebită legea tra- 
diției lexicale. în versuri trăiesc cuvinte care au ieşit de 
mult din uzul prozei, pe de altă parte, însă, în versuri 
pătrund cu multă dificultate cuvinte de provenienţă re- 
centă, care şi-au căpătat din plin dreptul la existenţă în 
proză. Din această cauză, fiecare epocă are un şir de 
cuvinte care nu se utilizează în versuri. Prozaismul este 
introducerea acestor cuvinte în poezie : 


H CHOBa 5KH3HH nOJIH : T3KOB MOH OpraHH3M 
(HaBOJIBTe MHe npOCTHTb HeHyiKHblii npO3aH3M)'. 
(PUȘKIN) 


în categoria prozaismelor, la începutul secolului al 
XIX-lea, erau socotite cuvintele care aveau sinonime 
poetice. De pildă cuvîntul «nopoBa» [vacă] era înlocuit 
în poezie de cuvîntul «Tejnma», «Jiomanb» [cal] — de 
«KOHb», «rjia3a» [ochi] — de «omn», «meKH» [obraji] — 


XXXIV De la : de ou, dulce cîntat, dezlănţuit, pe 
durată scurtă, neîmblînzit. 

XXXV De la : Seladon, făcător de rime, matur. 

XXXVI Tăcut, gelos, petrecăreţ ; radios, argintiu, 


unduios. 


de «JiaHHTbi», «pOT» [gură] — de «ycTa». Sinonimia 
poetică a fost canonizată de tradiţie. Introducerea unui 
sinonim din vorbirea curentă era socotită drept 
„prozaism>XXXY!! XXXVI, De acelaşi tip de prozaisme ţine şi 
utilizarea unui cuvînt tehnic sau ştiinţific în poezie. 

Teoria selecţiei cuvintelor cu o tentă lexicală diferită 
a fost formulată încă de Lomonosov *, care împărțea sti- 
lurile în : elevat, mijlociu şi umil, în funcţie de circulaţia 
cuvintelor în literatură şi în vorbirea comună. 
Varietatea stilurilor lexicale nu se limitează, desigur, la 
cele trei clase. 

Categoriile de selecţie a cuvintelor în funcţie de co- 
loritul lor lexical pe care le-am enumerat aici nu epui- 
zează nici pe departe cazurile posibile. Principiul proce- 
deului însă e clar : el constă în selectarea cuvintelor 
asociate cu un anume mediu lexical. 


în aplicarea acestui procedeu trebuie relevate două 
cazuri. în primul caz, limbajul literar este saturat de cu- 
vintele unui singur colorit literar şi astfel acest colorit 
se extinde asupra întregului limbaj. Stilul lexical al 
limbajului devine consecvent şi unitar. 

Un astfel de limbaj — cu un lexic uniform — se nu- 
meşte stilizat, dacă stilul lexical ales nu este propriu ge- 
nului literar abordat. Astfel, povestirea lui Leskov sau 
scrisoarea lui Gorbunov sînt nişte stilizări. Stilizarea 
pretinde nu numai o selecţie lexicală, dar şi o sintaxă 
corespunzătoare stilului lexical dat. La baza stilizării se 
află imitarea unei limbi străine. 

Dacă stilizarea e însoţită de o tratare comică a stilului 
lexical, atunci avem de a face cu o parodie a stilului. 
Caracterul parodic se obţine prin neconcordanţa dintre 
stil şi materialul tematic al limbajului (de pildă, descrie- 
rea unor fenomene contemporane într-un limbaj din se- 


XXXVII Iar sînt plin de viaţă : aşa mi-e organismul / (Vă 
rog să-mi 
XXXVIILliertaţi prozaismul inutil). 


colul al XVII-lea) sau prin alte modalităţi ale contras- 
tului comic. In povestirea lui Leskov sînt elemente ale 
parodiei, ceea ce concordă cu subiectul satiric. 

în ultimul timp este deosebit de răspîndită stilizarea 
vorbirii comune a diverselor straturi sociale. Un model 
al acestui gen de stilizare îl întiinim în schiţele lui Zo- 
şcenko *. 

lată un exemplu de acest tip de stilizare, oferit de 
nuvela Scrisoarea din cartea lui I. Babei Armata de ca- 
valerie, nuvelă în care este stilizat lexicul scris al unui 
ostaş al Armatei Roşii : 


„lubita noastră mamă, Evdokia Feodorovna 
Kordiukova. Mă grăbesc să-ţi scriu că mă aflu în Armata 
Roşie de cavalerie a tovarăşului Budionii şi tot aici se află 
şi cumătrul dumitale Nikon Vasilievici, care este în 
momentul de faţă erou roşu. Dumnealui m-a luat la el, în 
expediţia Secţiei politice, unde ducem broşuri şi ziare pe 
front — lIzvestia din Moscova, Pravda din Moscova şi 
iubitul şi aprigul nostru Cavaleristu Roşu, care orice ostaş 
din linia întîi vrea să-l citească, după asta taie eroic 
şleahta, iar eu o duc foarte grozav aici cu Nikon 
Vasilievici". 

Cf. exemplele corespunzătoare (utilizarea provincia- 
lismelor) din Vsevolod Ivanov. 

Uneori selecţia lexicală se înrudeşte prin funcţia sa 
cu citatul | 

Cu totul alt caracter îl reprezintă cazurile cînd lexicul 
extracontextual este întîmplător şi cuvintele cu un colo- 
rit lexical vădit sînt introduse intr-un limbaj în care 
acest colorit este absent. Este cazul barbarismelor (ex- 
ceptînd stilul macaronic, care reprezintă un fenomen de 
stilizare parodică), a prozaismelor izolate în poezie etc. 

în cadrul procesului de stilizare cuvintele în sine sus- 
ţin impresia generală, în cazul introducerii unui lexic 
extracontextual cuvintele date atrag atenţia asupra lor 


şi capătă o mare pondere semantică. 


1 Citatul. Uneori cuvintele străine sînt incluse în limbaj 
chiar în calitatea lor de cuvinte străine, ca în procesu 
receptării să reiasă clar că ele nu aparţin celui care 
vorbeşte. Aceste cuvinte se numesc citate. De obicei 
citatele nu se reduc la un singur cuvînt, ci se compun din 
fraze întregi, de pildă versurile de început ale lui Puşkin 
din Ruslan şi Ludmila : 


Hejla ABBHO MHHyBIUHX AHefi 
IlpeAaHhji cTapHHH rjiyfioKoft — 


sînt un citat — o traducere din Ossian. Blok includea în 
poeziile sale versuri din Polonski*, Maikov ** şi alții. în 
vorbirea comună apelăm adesea la citate, cu precădere din 
fabule (de ex, : «A BacbKa cayuiaeT, Aa ecT», „lar motanul 
Vaska ascultă şi mănîn- că) din Krilov ***, opere dramatice 
etc. Cf. procedeul citatului în Evgheni Oneghin de Puşkin : 


„Poor lorick ! moynBna on ymmao, — On Ha 
pysax MeH« Aepj«aA“. 


(cap. II, XXXVII, citat din HAMLET de SHAKESPEARE). 


W MHHTICH, C yWaCOM HHTBA HaA Hx dpoBHMH 
HaAnncb aAa : OcTaBb HaAeiKAy HaBcerAa. 
(cap. III, XXII, citat din DANIE : „Lasciate ORnl speranza'*). 


2. MODIFICAREA SENSULUI CUVINTULUI 
(SEMANTICA POETICA. TROPII) 


Sensul exact cuvîntul şi-l capătă în frază. într-o mare 
parte a frazelor cuvintele sînt legate între ele atit de 
strîns şi se află într-o asemenea interdeterminare, încît 
se creează posibilitatea ca din frază să fie extrase unele 
cuvinte, fără ca fraza să-şi piardă sensul. în această 
situaţie în locul cuvîntului extras poate să fie introdus ' 
n altul, iar sensul acestui din urmă cuvînt va fi definit de 
context. Faptul că sensul este determinat adesea de 
context, iar nu de cuvînt, este demonstrat de prezenţa 
în vorbirea comună a cuvintelor lipsite de sens sau, mai 


exact, cu un sens universal. E cazul cuvîntului „chestie“ 
care înlocuieşte orice substantiv sau a cuvîntului 
„asemenea!! X*** care înlocuieşte orice adjectiv. în limba 
franceză cuvîntului „chestie" îi corespunde „un chose" 
(substantiv masculin, spre deosebire de „une chose“ 

„lucru" ; „un chose" se foloseşte ca adjectiv), de la care 
se formează un alt cuvînt universal — verbul „choser", 
extrem de utilizat în vorbire. Aceste cuvinte se 
utilizează atunci cînd cel care vorbeşte este pus în 
dificultate cu alegerea cuvîntului potrivit, al cărui sens 


XXXIXAH Bor ofimecTBeHHoe 
MHeHbe! ripy>KHHa necTH, 
Ham xyMHp ! H BOT Ha HCM 


BepTHICH MHP ! 


VI, str. XI, primul vers e citat din PREA MULTĂ MINTE 
Sa ICA de GRIBOLIEDOV *) 


W BOT : «CBoâonHaa CTHXHH», 

Cxaaaji Ghi Ham nosT poaHoft, — 

IUyMHLLIb Tbl, K3K BO AHH 

Gbljlbie, «H KaTHIHb BOJIHblI 

TOJlyfibie H  Sjiemeuib ropuora 

xpacoft !...» 
(TIUICEV ** citatul este din 
Puşkin). 


„Cf. citatele frecvente şi întinse din romanele lui Pilniak * 


“Trebuie remarcate două cazuri în folosirea citatelor : 1) 
Folosirea citatelor străine în sensul exact în care le-a 
folosit autorul. Este un mod de a cita caracteristic pentru 
lucrările ştiinţifice. O altă folosire, frecventă în poezie, este 
cea a citării parodice, cînd cuvintele străine sînt vehiculate 
într-un sens nou şi neaşteptat. Efectul artistic al citatului 
constă în faptul că acesta generează imaginea operei 
citate, ceea ce duce la confruntarea a două serii lexicale — 
cea citată şi cea care citează. Acelaşi fenomen are loc şi în 
cazul selecţiei lexicale, cînd fundal Sita autorului con- 
trastează cu limbajul, ca să zic aşa, „citat", din care se 
realizează împrumuturile. 


însă este determinat de context. Funcţia semantică a 
acestor cuvinte o aminteşte pe cea a pronumelor, cu 
diferenţa că pronumele se foloseşte în locul unui cuvînt 
spus şi sensul pronumelui este determinat de cuvîntul 
spus, pe cînd cuvintele neutre îşi capătă sensul numai 
din context. Fără aceste cuvinte fraza s-ar destrăma, 
întrucît ar lipsi unele părţi componente necesare pentru 
desăvirşirea şi unitatea sintactică a frazei. Cuvintele 
neutre umplu un loc gol şi prin aceasta arogă frazei o 
formă terminată şi rotundă. Contextul le conferă sens' 
1. în acelaşi mod orice cuvînt poate fi forţat să însemne 
ceva ce nu conţine în semnificaţia sa potenţială, altfel 
spus, se poate modifica sensul de bază al cuvîntului. 
Procedeele de modificare a sensului fundamental al 
cuvîntului se numesc tropi. Cînd avem de-a face cu un 
trop, trebuie să deosebim sensul propriu al cuvîntului 
(sensul utilitar obişnuit) de cel figurat, determinat de 
sensul general al contextului. Astfel, ochii pot fi 
denumiți stele. în acest caz, în contextul nostru sensul! 
figurat al cuvîntului „stele" va fi noţiunea „ochii". 

în tropi se distruge sensul fundamental al cuvîntului ; 
de obicei, ca o consecinţă a distrugerii sensului propriu, 
sînt receptate indiciile secundare. Astfel, denumind 
ochii drept stele, în cuvîntul stele receptăm indiciul 
strălucirii (care poate să nu apară în sensul său direct, 
de pildă, „stele palide", „stele stinse" sau, într-un 
context astronomic, „stele din constelația Lirei"). în 
afară de asta apare atributul emoţional al cuvîntului : 
întrucît noţiunea „stele" se raportează la sfera 
noţiunilor socotite convenţional „elevate", denumind 
ochii drept stele investim o anumită emoție a uimirii şi a 
admiraţiei. Tropii au calitatea de a trezi o atitudine 
emoţională în raport cu tema, de a sugera nişte 
sentimente, au un sens totodată axiologic şi afectiv. 

La tropi deosebim două cazuri fundamentale : meta- 
fora şi metonimia. 


METAFORA. în acest caz, obiectul sau fenomenul 
definit de sensul direct, fundamental, n-are nici o legă- 
tură cu sensul figurat, dar unele indicii secundare intr- 
un anume aspect al lor pot fi transferate asupra 
obiectului sau a fenomenului exprimat de trop. Altfel 
spus, obiectul semnificat de sensul direct al cuvîntului 
are o anume asemănare indirectă cu obiectul sensului 
figurat. Deoarece ne punem involuntar întrebarea de ce 
anume acest cuvînt a definit această noţiune, vom 
depista repede indiciile secundare, care joacă un rol de 
legătură între sensul direct şi cel figurat. Cu cît sînt mai 
multe indicii şi cu cît ni le imaginăm mai firesc, cu atît 
tropul este mai puternic şi mai eficient, cu atît încărcă- 
tura lui emoţională este mai densă, cu atît „ne tulbură“ 
mai mult. 

Această ipostază a tropului se numeşte metaforă. 
Exemple de metaforă : 


rigejia H3 xeAbu BockoBon JleTHT aa danbio 
nojJieBofi.' 


„Chilia“ este stupul, iar „tributul“ — polenul. Psiho- 
logia apropierii celor două noţiuni este clară şi nu nece- 
sită explicaţii. Important este motivul negativ : absenţa 
oricăror legături directe între noţiunea de chilie şi cea 
de stup, pe de o parte, şi între tribut şi polen, pe de 
alta. Dar în imaginea chiliei apar nişte indicii secundare 
(înghesuială, o existenţă claustrată) analoge imaginii 
stupului; „tributul!! la rîndul său generează o imagine *- 


a stringerii etc., prezentă în procesul stringerii polenu- 
lui de către albine. 
Metafora poate fi exprimată prin verb : 


ropur BOCTOK 3apeio HOBOfi ... 


XL Din chilia de ceară albina / Zboară după tributul 
cîmpului. 


BoiiHa nacjtacb Ha Bcex Jiyrax ... 
BKyiuarb con... etc.! 


Deosebit de frecvente sînt metaforele adjectivale : 
„Ochi de smarald", „buturugă căruntă”, „rază de aur", 
„gind de plumb". 

Pentru metafore sînt caracteristice următoarele mo- 
mente ale apropierii între sensul direct şi cel figurat : 

1. Obiecte şi fenomene ale naturii moarte sînt denu- 
mite de cuvinte care exprimă fenomene vii, de ex. : 


CoHjiyT rjiyxne Beqepa... 
3Meu pacKJiyâHTca Haa AOMaMH...* 
(A. BLOK) 


3eMjia KpwaAa npH ofiBajie...XU XM XUN XLIV 
(N. TIHONOV) 


TAxduTCĂ TyCKJIblH «eHb B OKHO...* 


Cf. descrierea iernii : 


O, crapocTb MoryqaH KpyrJioro ro.ua, Te6a 
u npHBeTCTByio BHOBb...X1 XV 


(I. KONEVSKOI) * 
Cf. metafora inversă : 


«3jiaTbie ann Moefl eecHbt. 
(MILONOV) «e 


Acest mod de apropiere a naturii de faptele vii ale 
omului se numeşte antropomorfism. 
2.  Abstractul este înlocuit de concret; fenomenele 
morale şi psihologice sînt înlocuite de cele fizice : 


XLI Răsăritul arde în zorile noi... / Războiul păştea pe 
toate luncile... / Să guşti somnul... 
„ XLII Serile surde se vor apropia... / Şarpele se va 
învolbura deasupra caselor... |, 
L Prăbuşindu-se pămîntul a ţipat... 
XLIV* Ziua tulbure se uită pe fereastră... | 
XLV O, puternica bătrineţe a anului întreg, / Te salut din 
nou... 
XLVI Zilele de aur ale primăverii mele. 


H scxos cIpyeBbtu eodonad, BeHHO 
rpycIHofi cna^an BOJiHoft, He aaMoeT xK 
SbiJioMy BOSBpaT, HaBcer.ua BBckBoBHB 
cTapHHofi.! 


(A. BIELII) + 


EcTb qejioBeK : eMy caexo — 
OH nepecrpoen cnusy aaepx!! 


(N. TIHONOV) 


Efectul provocat de metaforă este definit adesea prin 
cuvîntul „imagine!! : expresia metaforică este plastică, 
însă chiar şi cuvîntul imagine în accepţia de faţă este o 
metaforă. De fapt, metafora poate să n i genereze nici o 
reprezentare senzorială. Cuvintele „chilie“ şi „tribut" nu 
provoacă nici o imagine, în sensul strict al cuvîntului. 
Dacă unele metafore, mai ales cele adjectivale (ochi de 
smarald, buturugă căruntă, rază de aur) pot provoca o 
reprezentare plastică (deoarece raza apare cîteodată ca 
un fir de aur etc.), faptul nu constituie deloc o regulă şi, 
de pildă, „gîndurile de plumb" nu pot provoca nici o 
imagine. E limpede că, pentru a fi posibilă o reprezen- 
tare „plastică", e necesar ca şi cuvintele în sine să pro- 
voace reprezentări senzoriale, un caz nu prea răspîndit 
în metaforă. 

Trebuie să remarcăm şi faptul că un cuvînt metaforic 
se află întotdeauna într-un context, iar semnificaţia 
acestuia împiedică o reprezentare clară în planul 
semnifica- XXIII jei primordiale a cuvîntului. în locul 
acestei reprezentări apare senzaţia unei posibilităţi 
semantice, care este receptată emoţional, deoarece nu 
poate fi conştientizată în întregime. „Imaginea“ nu 
poate să apară decît cu condiţia izolării cuvîntului faţă 


XLVII Şi cascada de şuvoaie a veacurilor, / Căzînd 
mereu în valuri triste, / Nu va acoperi reîntoarcerea spre 
ce a fost, / Adiind într-una a trecut. č _ 

Șt XLVII Există un om şi omu-i proaspăt, / E refăcut de jos 
în sus ! 


de context, a unei atenţii speciale faţă de cuvînt şi a 
ignorării contextului. într-o asemenea raţionare a 
cuvîntului, însă, pot să apară orice asociaţii psihologice, 
cu totul subiective şi arbitrare, nejustificate de context. 
Or, semnificaţia metaforei este cu tot'1 obiectivă şi 
general valabilă. Asociaţiile subiective care apar în 
procesul concentrării atenţiei asupra semnificației 
potenţiale a cuvîntului metaforic duc la ceea ce se 
numeşte „realizarea metaforei!!, adică la încercarea de 
a înţelege şi de a concorda sensul direct şi cel figurat al 
cuvîntului. Realizarea metaforei duce de regulă la 
perceperea unei contradicții absurde a cuvîntului şi are 
drept rezultat un efect comic. Caracterul comic al 
realizării metaforei a fost speculat, de pildă, într-un film 

după cuvintele eroului care descria frumuseţea 
metaforică a eroinei (ochii sînt stele, dinţii sînt perle, 
gîtul este de lebădă), pe ecran se demonstreză portretul 
realizat al eroinei cu un gît lung de lebădă, cu scîntei în 
loc de ochi şi cu o broşă de perle în loc de gură. 


Cînd vorbim despre semnificaţia psihologică a meta- 
forei, trebuie să remarcăm că utilizarea metaforică a 
cuvîntului, distrugînd conţinutul logic al acestuia, ge- 
nerează asociaţii emoţionale direcționate într-un anumit 
fel (oricît ar fi uneori de vagi şi de indefinite). Nu gîn- 
dul nostru este cel care supravieţuieşte cuvîntului, ci 
sentimentul. în sensul acesta este caracteristic faptul că 
multe din cuvintele emoţionale ale limbajului practic au 
o origine metaforică, de pildă : 

«fleayiukKa», «rojiybmik», <«cKOTHHa», «nomieu» 
(iniţial — un om dintr-o pătură joasă) etc. 

Expresivitatea metaforei este generată nu numai de 
caracterul acelei „imagini embrionare care este 
inclusă în metaforă, dar într-o mare măsură de coloritul 
lexical al cuvîntului metaforic, adică de perceperea 
mediului lexical din care a fost preluat cuvîntul. 

Metafora nu este deloc o trăsătură specifică doar 


XLIX 


XLIX Bunic, porumbel, vită, ticălos. 


pentru limbajul poetic, ea se utilizează şi în limbajul 
practic, în vorbirea comună. în procesul repetării 
cuvîntul începe să fie însoţit de sensul său secund 
(figurat) şi astfel capătă o nouă semnificaţie 
fundamentală. Există foarte multe cuvinte care au un 
sens de origine metaforică (care şi-au pierdut uneori 
sensul primar), de pildă „a mişca sufletul!! (de aici 
„mişcător!!), „cuvîntul viu“ etc. 

O clasă aparte de cuvinte metaforice este constituită 
de cele al căror sens secund a apărut ca urmare a nece- 
sităţii de a nominaliza un nou fenomen existenţial. De 
obicei în aceste cazuri semnificaţia vechilor cuvinte se 
extinde asupra noilor noţiuni. Astfel, cînd a apărut 
hîrtia, cuvîntul «mcr», care însemna numai frunză, s-a 
extins şi asupra foii de hîrtie. O dată cu inventarea 
armelor de foc, cuvîntului «CTpejiHTb»! a început să 
semnifice nu numai tragerea cu arcul. Cînd a apărut 
mobila, diversele părţi ale ei s-au numit „picior!! (al 
mesei, al scaunului), „spătari! (cf. ureche, gîtul 
ceainicului etc.). 

Fenomenul extinderii sensului se numeşte catahreză! 
“şi prin natura sa este mai apropiat de metonimie. 

Metaforele lingvistice (cuvintele cu o origine metafo- 
rică a semnificației) nu sînt metafore în accepţie 
stilistică, deoarece sensul secund este ca un sens 
primar. Metafora stilistică trebuie să fie nouă şi 
neaşteptată. 

Metaforele însă se repetă frecvent. în poezie sînt 
metafore tradiţionale, de pildă, metaforele învăţate încă 
în copilărie din operele clasicilor şi reproduse în sensul 


L Verbul „streliat", vine în limba rusă de la 
substantivul „strela“ — săgeată. N.t.). 

LI Catahreză înseamnă „extindere'", dar şi „abuz". 
Uneori termenul se întrebuinţează pentru a defini un trop 
exagerat, monstruos, de pildă, o metaforă de logică 
contradictorie, o metaforă aglomerată, cum ar fi : „Aripa 
dreaptă a fracțiunii „s-a împărţit în citeva şuvoaie!. 
Dostoievski, caracterizind stilul patetic al unui om băut, îi 
atribuie următoarele cuvinte : „Acest lucru îl vede numai 
mina celui-de-sus“. 


lor figurat cu o conştiinţă clară a utilizării lor 
îndelungate. Sînt metaforele care au fost exemplificate 
mai sus : ochii — stele, dinţii — perle. Aceste metafore 
tradiţionale sînt pe jumătate gata să devină metafore 
lingvistice, şi chiar devin în cazul unei utilizări mai 
frecvente. Astfel,  „flacăra" începe să  semnifice 
„dragostea". Dar acest al doilea sens metaforele 
tradiţionale îl au numai în lexicul poetic. Folosite în 
discuţie, creează impresia unui limbaj pretenţios, 
„poetic" (adesea cu o tentă ironică, parodică). 

Tipul acesta de metafore „uzate" poate fi înnoit. în 
procesul de înnoire se apelează la următorul procedeu : 
cuvîntul uzat se înlocuieşte cu un sinonim. Astfel, dacă 
în locul cuvîntului „flacără" (în sens de „dragoste") se 
va spune „rug", metafora ponosită se va împrospăta 
oarecum (cf.  reîmprospătarea unui proverb la 
Dostoievski : „Acestea nu sînt decit floricele, 
adevăratele fructe urmează !“). Un alt procedeu de 
înnoire a metaforei este dezvoltarea ei, completarea ei 
cu un epitet sau cu un alt cuvînt legat de ea prin sensul 
direct. Astfel este completat un cuvînt uzat ca 
«rojiyf HHK» cu epitetul «CH30- KpblJIHM> ™, 

Analizind metaforele trebuie să ţinem seama de 
relativa lor noutate sau de relativul lor tradiţionalism. 

între diversele cazuri de folosire a metaforei trebuie 
să relevăm determinările metaforice (de regulă adjecti- 
vale). 


EPITETE. într-o analiză strictă a cuvîntului în planul 
unuia din sensurile sale fundamentale vom observa că 
acesta semnifică un fenomen dintr-un şir de fenomene 
similare. Eliberînd cuvîntul de toate asociaţiile sale 
legate de natura lui lexicală, lingvistică, adică de 
coloritul lexical şi emoţional, de indiciile accidentale, îl 
vom putea utiliza ca o definire strictă a unui anume 
fenomen obiectiv şi atitudinea noastră faţă de cuvînt va 
fi determinată de atitudinea noastră faţă de obiectul 


„LII Intraductibil ca sens afectiv, literal : porumbel cu 
aripă vineţie. 


semnificat. Cuvîn- tul astfel înţeles devine termen. în 
acest fel, cuvîntul „triunghi“ în sensul său matematic 
înseamnă o anume figură matematică, realizată prin 
întretăierea a trei linii drepte (acelaşi cuvînt, dar într-o 
altă accepţie — ca termen muzical H! — va semnifica un 
instrument de percuție). Totalitatea fenomenelor 
semnificate de termen se numeşte sfera termenului, 
totalitatea indiciilor comune pentru toate fenomenele 
care intră în componenţa sferei se numeşte conținutul 
termenului (sau a noţiunii corespunzătoare exprimate 
de termen). Astfel, sfera termenului (sau a noţiunii) 
„casă“ reprezintă totalitatea clădirilor la care se poate 
aplica acest cuvînt. Conţinutul noţiunii îl vor constitui 
indiciile care deosebesc aceste clădiri de alte obiecte 
(în cadrul indiciilor intră şi indiciul originii : casa este 
construită, peştera nu este casă ; şi indiciul destinaţiei : 
casa este făcută pentru găzduirea oamenilor etc.). Dacă 
însă ne vom concentra nu asupra tuturor caselor, ci 
numai asupra unei anume grupe de case, care se 
deosebeşte de celelalte printr-un indiciu sau printr-un 
şir de indicii, absente la celelalte case, vom constitui o 
nouă noţiune de sferă redusă (nu toate casele, ci numai 
unele), dar cu un conținut mai mare (toate indiciile 
„casei“, plus însuşirea caracteristică numai pentru o 
anume grupă). Uneori această nouă noţiune poate fi 
exprimată printr-un singur cuvînt-termen, de pildă, vilă, 
izbă, cabană, conac, palat, gară şi altele. Sînt posibile 
însă şi cazurile cînd unei noţiuni noi nu-i corespunde un 
termen unic. în aceste cazuri se apelează la termeni 
compuşi, asociindu-se termenului general un 
determinativ gramatical, care conține însuşirea ce 
disociază o grupă dată de fenomene din sfera generală 
a fenomenelor semnificate de termen. Astfel se creează 
termenii „casă de lemn“, „casă de trei etaje“, „casa 
statului“ etc. Determinarea gramaticală care îngustează 
sfera termenului şi care conține o însuşire nouă, 
asociată conținutului termenului, se numeşte 
determinarea logică. Funcţiile determinărilor logice 


LIII în româneşte, trianglu. 


constau în relevarea fenomenului determinat din grupa 
fenomenelor similare, în evidenţierea indiciilor care-l 
deosebesc. 

Determinarea poetică se deosebeşte esenţial de cea 
logică, ea nu are o funcţie de detaşare a unui fenomen 
dintr-un grup de fenomene similare şi nici nu introduce 
un indiciu nou, absent în cuvîntul determinat. Determi- 
narea poetică repetă indiciul inclus chiar în cuvîntul de- 
terminat, şi are drept scop să atragă atenţia asupra in- 
diciului dat sau să exprime atitudinea afectivă a vorbi- 
torului faţă de obiect. Astfel, cînd spunem „stepă în- 
tinsă“, „mare albastră!*, nu deosebim „stepa întinsă!! 
de o alta (adică nu ne gîndim la o stepă îngustă) şi nici 
nu opunem „marea albastră“ unei mări de o altă 
culoare, nu facem decît să detaşăm indiciile date, 
apreciind importanţa lor pentru expresie. În majoritatea 
cazurilor, cînd vorbim despre fenomenele individuale, 
determinările sînt date într-un plan poetic, şi nu într-un 
plan logic. Determinarea poetică se numeşte epitet. 

Ca şi în cazul determinării gramaticale, epitetele care 
însoțesc un substantiv se exprimă cu precădere printr- 
un adjectiv (pădurile pustii, bezna rece), cele care 
însoțesc verbe şi adjective se exprimă prin adverbe (a 
iubit fierbinte — iubirea fierbinte), dar epitetul poate fi 
exprimat şi altfel, de pildă, „sunetele raiului”, „a respira 
răcoarea". într-un sens limitat, prin epitete se înţeleg 
numai determinările substantivelor. 

Trebuie remarcat că aceeaşi determinare gramaticală 
poate să fie şi poate să nu fie epitet. De pildă, dacă în 
expresia „trandafirul roşu“? prin cuvîntul „roşu“ definim 
un anume fel de trandafir pe care îl deosebim de 
trandafirul de lună, de trandafirul alb etc., atunci deter- 
minarea va fi logică. Dacă însă avem în vedere numai 
trandafirii roşii, cei mai obişnuiţi, atunci în expresia 
„trandafirul roşu“* determinarea evidenţiază însuşirea 
conținută de cuvîntul „trandafir“ şi devine epitet. 

Determinarea logică creează împreună cu determina- 
tul un termen compus şi din această cauză este asociată 
mult mai strîns de determinat decît epitetul, care are un 


sens independent şi se pronunţă cu o mare 
independenţă, preluînd asupra sa măcar un accent logic 
redus. In procesul pronunţiei reliefarea epitet lui este 
cu atit mai intensă cu cît epitetul însuşi este mai 
neaşteptat. Epitetele constante, adică cele obişnuite şi 
tradiţionale (cer albastru, drum întins, cîmp larg, 
soarele arzător), se reliefează extrem de slab. 

în unele stiluri poetice, epitetul a fost deosebit de cul- 
tivat şi aproape fiecare substantiv era însoţit de un epi- 
tet. De ex. : 

y>K yipa cBewee jjbixaHbe 

B oxo npoxJiaaoH BeeT mme. 

Ha o3apeHHoe co3AaHbe CMOTpiO B 
BOJIIUefiHOH THHIHHe ; Ha raaBax 
CMOJiHHoro 6opa, Blajin Jieacamero 
BeHitoM, Bocrox nypnypoBbiM kKosrom 
3a>xr.ia cTbijuiHBaH  ABpopa, H c 
fijiecKOM ajJibiM Ha Boaax, Me>«a.y 
pna.aMH MepHbix ejiefi 3ajiHB noMHeT s 
Geperax'. 

(A. MA1KOV, 1838). 

Aceste epitete obligatorii se numesc „ornante". în sti- 
lul care cultivă epitetul ornant, aceste determinări sînt 
de regulă tradiţionale şi ineficiente în semnificaţia lor. 
Din cauza aceasta epitetele ornante se constituie din 
cuvinte indiferente, capabile să se asocieze cu orice. 
Astfel, în poezia din cel de al treilea deceniu al secolului 
al XIX-lea orice „fecioară" era neapărat „jună“, „tandră" 
sau „dragă", orice „întuneric" — „tainic". în poezia de- 


1 A dimineţii proaspătă respiraţie a început / Să-mi adie 
prin fereastră răcoarea. ! Mă uit în tăcerea fermecată / La 
creaţia cuprinsă de lumină ; / Aurora cea sfioasă a aprins / 
Pe capetele pădurii smolite, / Aşezată în depărtare ca o 
cunună, / Răsăritul ca un covor de purpură, / Şi cu o 
strălucire Ar ia pe ape, / Printre şirurile de brazi negri, / 
Golful se odi nene între malurile sale. scriptivă franceză 
din secolul al XVIII-lea orice detaliu peisagistic era 
„Surizător" [în traducerile ruseşti — „vesel'] : „riant 
bocage“ [„crîng surizător"] etc. Adesea simţim nevoia să 
utilizăm şi în vorbirea comună epitete indiferente 


pentru a aroga frazei plenitudine şi rotunjime, pentru a 
evidenția un determinat, şi în acest caz folosim drept 
epitete cuvinte ca „asemenea", „oricare" etc. Cf: „De 
data aceasta simţeam o anume tulburare" (Dos- 
toievski, Netoşka Nezvanova, prima versiune, 1849. în 
cea de a doua versiune citim : „simţeam o teribilă 
tulburare". Din această corectare reiese că „anume" nu 
însemna de fel „nedefinită" sau „neclară'", cum s-ar 
putea presupune, ci înlocuia un epitet nedepistat încă, 
dar neceșar pentru împlinirea frazei. Ceea ce se vede 
clar, dacă lăsăm fraza fără epitet). 

în poezia antică (în eposul homeric, de pildă) se ob- 
servă frecvent epitete „constante", adică epitetele care 
au fost asociate pentru totdeauna cu unele cuvinte sau 
nume, de pildă : „arcaşul Apollo", „Ahile cel iute de 
picior", „zeiţa cu ochii de fulger", „Hera cu tronul de 
aur" etc. 

în limbajul poetic epitetul este adesea metaforic. Este 
cazul expresiei „gînduri de plumb". 

Epitetul metaforic se deosebeşte de metafora 
obişnuită prin includerea unui element de confruntare. 
Se poate, de pildă, înlocui în context „dinţii" cu cuvîntul 
„perle". Vom obţine astfel o metaforă p ră, tot efectul ei 
constă în faptul că nu este folosit cuvîntul „dinţii”. Se 
poate spune însă şi „dinţii de perle". Aici epitetul „de 
perle" joacă acelaşi rol ca şi cuvîntul „perle" în primul 
caz, cu deosebirea că este totuşi pronunţat cuvîntul 
„dinţii, ceea ce uşurează înţelegerea propoziției. 
„Dinţii de perle" sau „perlele dinţilor" generează o 
confruntare dintre cuvîntul care denumeşte obiectul în 
sens propriu şi cel care îl denumeşte metaforic. 

în acest sens, asistăm pe de o parte la o slăbire a 
metaforei, iar pe de altă parte se obţine un efect special 
prin confruntarea a două cuvinte într-o accepţie se- 
mantică diferită (unul într-un sens direct, celălalt în 
sens figurat). Uneori, pentru a mări efectul, se alege un 
epitet aflat într-un raport de opoziţie sau de contradic- 
ţie cu determinatul, precum „dulce amărăciune", „li- 
nişte sonoră", „lumină sumbră" etc. Aceste epitete 
contradictorii (în accepţia proprie) poartă numele de 


oxymoron. 

Epitetul metaforic reprezintă un prim pas spre com- 
parație metaforică. în loc de „dinţii de perle", se poate 
spune „dinții ca perlele". Aici lipseşte încă momentul 
comparaţiei psihologice, forma lexicală însă se apropie 
de aceasta. Dacă vom spune că „dinţii prin culoarea şi 
strălucirea lor seamănă cu nişte perle“ vom avea o com- 
paraţie finită. 

Metafora se deosebeşte fundamental de comparaţie 
prin faptul că, în limitele ei, cuvîntul apare numai în 
sensul său figurat, ceea ce face ca sensul propriu să se 
realizeze cu totul vag. în comparaţie cuvintele sînt 
utilizate în sensul lor direct şi atenţia este îndreptată 
asupra a două noţiuni perfect distincte. Comparaţia 
poate fi realizată pînă la capăt, din care pricină este 
exprimată printr-o propoziţie terminată, ce menţionează 
o etapă distinctă a gîndirii, metafora însă e un element 
al expresiei şi nu se dezvoltă într-o idee independentă *. 

Cu toată diferenţa dintre metaforă şi comparaţie, sînt 
posibile şi formele intermediare ale expresiei, în care să 
fie prezente şi elemente ale comparaţiei, şi elemente ale 
metaforei, este posibilă o gradare a expresiei de la 
metaforă la comparaţie, astfel că în fiecare caz în parte 
trebuie să analizăm dacă în expresia dată există o 
preponderență a metaforei sau a comparaţiei. Această 
problemă apare ori de cîte ori ne întîlnim cu o 
confruntare a cuvîntului metaforic cu cel direct:. 


1 Pentru acest gen de confruntări este caracteristic 
cazul cînd metafora primeşte în calitate de determinant un 
cuvint, care, în sensul său iniţial, înseamnă acelaşi lucru ca 
şi (în sensul său figurat) determinatul, de ex. : „şarpele 
remuşcărilor sufleteşti". Aici „prin cuvintele „remuşcările 
sufleteşti" se pren a ae cuvintul „şarpe". Cf. : „perlele 
dinţilor", „chihlimbarul şi rubinul strugurilor" (Pu'şkin). 


ALEGORIE. Metafora trebuie să fie nouă şi neaştep- 
tată. în procesul utilizării ei, metafora „se uzează“, 


adică în cuvînt se dezvoltă un nou sens fundamental, 
corespunzător sensului „figurat" iniţial. Cuvîntul 


„fermecător" este pur şi simplu o determinare a unor 
calităţi superioare a cuiva, fără nici un gind despre 
„farmece" şi vrăji. 

Trebuie să deosebim metaforele „uzate" de metafore 
care provin de la o asociere convenţională a 
fenomenelor, exprimată nu numai lexical. Astfel, inima 
exprimă dragostea într-un şir de expresii convenţionale 
(credinţa este crucea, speranţa — ancora), care pot fi 
reprezentate în pictură, sculptură etc. Sînt cunoscute 
alegoriile de origine mitologică (Amorul este dragostea, 
Themis — justiţia etc.). Vom denumi alegorii obiecte sau 
fenomene convenţionale, folosite pentru exprimarea 
unor alte noţiuni. 

Alegoria este de obicei convențională, adică 
presupune o relaţie dinainte cunoscută dintre două 
fenomene confruntate, în timp ce metafora poate fi cu 
desăvîrşire nouă şi neaşteptată. 

în alegorie cuvintele îşi au sensul lor iniţial şi numai 
fenomenul denumit de ele denumeşte la rîndul său 
lucrul spre care este direcţionată ideea vorbitorului. 
Aşa este apologul alegoric (fabula), în care sub 
înfăţişarea unei teme convenţionale se „subînţelege" 
altceva. 

De sistemul alegoric al vorbirii, aproape întotdeauna 
dezvoltat şi amplu, se apropie metafora desfăşurată sau 
extinsă. In metafora desfăşurată cuvintele se îmbină 
prin sensul lor direct, ceea ce permite crearea 
contextului, care poate fi receptat şi în sensul său 
direct, şi atunci numai unele cuvinte incluse în context, 
ca şi sensul general al limbajului ne sugerează că este 
vorba de un limbaj figurat. Întrucît contextul susţine 
înţelegerea cuvintelor în sensul lor fundamental, direct, 
în conştiinţa noastră se perindă două şiruri paralele de 
noţiuni şi reprezentări — ale sensului propriu şi ale 
sensului figurat — între care se realizează o anume 


legătură. Iată un exemplu de metaforă desfăşurată : 

B rpyflH y IOHOHIH ecTb rHăejibHbiii ByjiKaH. 
On nbimeT. Mnp JHOSBH no A rwiaMeHeM nocTpoeH. 
IIOTOM — npouwiH ro.ua: Be3yBnfi ycnoKoeH 
H B neiuie norpeăeH cepuegHbiii TepKyjiaH; noA rpyaoH jiaBbi 
cnaT MewTbi, jnoăoBb H peBHOCTb ; KHneBUIHH >KH3HblO 
MHp Tânepb — ce” aa flpeBHOCTb, — H naMBTb, HaKOHeu, 
KaK XASAHUH pyaoKon, BpbiBaacb B r.iyâitHy, cpeab Tex 
pa3Ba;iHH SpoAHT, MorH]Jiy meBe.iHT, OIKanbiBaeT rpo6 H 
MyMHio JHOSBH HeT.neHHyto HaxonuT; 
y MepTBoii Ha qejie OTICHKH rpe3 jiewaT, EcTb npejiecTH cine 
B qepTax oueneHejibix, B osax yracHyBHJHX SjiecTHT 
OcTaTKH c.iea oKaMeHejibix. 
H3 AByx BeHKOB, efl fipomeHHbix B yaeji, 
OAnH aaBHo HCMe3, apyrofi Bce CBe>K KaK HOBMEH : 

BeHOK H3 PO3 AaBHO 

HCIJiejl, W JIHUlb OAHH 

BeHOK TepHOBblH Ha BeqHbix 

H3BBX yuejieji.LY 

(V. BENEDIKTOV) 


Poezia aceasta este construită pe metafore. Cuvintele 
„în piept“, „o lume de iubire“, „visurile, iubirea, gelo- 
zia“ ne elucidează sensul real (secund) al cuvintelor me- 


LIV Mormântul iubirii 

în pieptul unui tînăr este un vulcan funest. / Vulcanul 
arde. O lume de iubire e zidită sub flacără. / Apoi trecut-au 
anii : Vezuviul e liniştit/Şi în cenuşă e-ngropat iubitul 
Herculanium ; / Sub mormane de lavă dorm visurile, 
iubirea, gelozia ; / Lumea care fierbea de viaţă, acum nu 
mai e decit o antichitate cărunţă, / Şi, în sfîrşit, amintirea, 
ca un miner calm, / Navi osie în adincuri şi umblă printre 
ruine, / Mişcă un mormint, dezgroapă un sicriu / Şi gaseste 
mumia neatinsă de timp a iubirii ; / Pe fața moartei sint 
reflexe ale visurilor, / Mai au farmec trăsăturile înțepenite, 
| în ochii stinşi mai strălucesc / Urmele lacrimilor 
împietrite. / Din cele două cunune care i-au fost aruncate 
de destin / Una a dispărut de tot, cealaltă însă e proaspătă 
de parcă ar fi nouă Cununa de trandafiri s-a vestejit 
demult, / Şi doar cununa de spini / A rămas întreagă pe 
veşnicele răni. 


taforice. Dar cuvintele se îmbină în funcţie de sensul lor 
direct şi în consecinţă apare „un tablou*" al lavei 
stinse, în care un miner face săpături. In partea a doua 
a poeziei devine evidentă alegoria „cununii de spini", 
preluată din temele biblice. Astfel, n-avem de-a face cu 
o simplă metaforă (denumirea lucrurilor cu un cuvînt 
neobişnuit), ci cu o descriere alegorică a iubirii în chip 
de vulcan. 


Cf. alegoria (metafora desfăşurată) la Maiakovski : 


HeGbiBajieii He Gbuio y HCTOPHH B auHajie 
4>aKTa : 
B>iepa, 
CKBO3b HHeft, 
3BeHH B MHTepHailHOHajie, 
CMOJIbHblH 
pHHyJICH 
K paâoMHM B BepjiHHe. 
H BApyr 
yBHae”H 
aesiTejiH cbicxa — 
Bce 3TH 3aBcer,n.aTan GapoB H onep — 
TpH3Ta?KHblft 
npuspakK 
CO CTOPOHH PoCCHHCKOfi 
nOAHHJICH. 
IUaraeT no EBpone. 
OâejiaiomHe He ycnejm KOHHHTb o6eji — 
B MeCTO 3T0 
rpoxHyjicH, 
LV N-a existat un mai neobişnuit în analele istoriei. Fapt 
: / Ieri prin chiciură / Sunînd din internaţională Smolnii / s- 
a avîntat spre muncitorii din Berlin./Şi deodată au văzut 
detectivii poliţiei secrete — / toţi aceşti obişnuiţi ai 
barurilor şi ai operelor — / o stafie de trei etaje apărînd 
dinspre Rusia : / Stafia s-a ridicat. Umblă prin Europa. / 
Cei care erau la masă n-au apucat să-şi termine masa — / 


aici a năvălit Smolnii şi deasupra Aleii Victoriei e steagul / 
„Puterea Sovietelor! !!. / Degeaba cer îndurare mîinile dur 


H Han. A.uieeii riofiea — 
3HBMH 
«BjiacTb coBeTa». 
HanpacHoO nyxjibie pyxn BSMOJieHbi, — 
He ocIaHOBHTb B ero HecJibiujKOM xapbepe. 
PaaaaBHji 
H Aajibiue pHHyjicn CMOJibHufi, pecnyfijiHK H 
uapcTB Cep a âapbepbi. H y»<e 
H3 jiocxa 
TpoîyapHoro rjiaHua 
BpioccejiH, 
HaTariiBan HepB, 
pocjia JiereH.ua npo «JleTyHero rojuiaHAua», 
«rojijiaH/ma» peBOJirouHOHeHpoB.' 


Aici, alegoria (revoluţia — stafia) este împrumutată 
din primele rânduri ale Manifestului Comunist : „O sta- 
fie umblă prin Europa — stafia comunismului". 

Metafora desfăşurată est un procedeu obişnuit de 
dezvoltare a unei teme lirice. 


METONIMIA. O altă mare clasă a tropilor o constituie 
metonimia. Ea se deosebeşte de metaforă prin faptul că 
între sensul propriu şi cel figurat există o dependenţă 
materială, obiectele şi jenomenele definite de sensul 
propriu şi cel figurat se află într-o relaţie de cauzalitate 
sau într-o altă relaţie obiectivă. Astfel, de pildă, în ex- 
presia „a bea paharul pînă la fund" cuvîntul „pahar" 
semnifică băutura care se află în pahar, în metonimia de 
faţă vasul ţine loc conţinutului. Este şi cazul expresiei 
metonimice „am mîncat trei farfurii" (de altfel, aici „far- 
furia“ figurează ca o unitate de măsură — „trei farfurii 
de supă“ ca şi „trei sticle de lapte". Dacă din context 
reiese despre ce anume este vorba, atunci în loc de „am 
cumpărat trei sticle de lapte" se spune „am cumpărat 
trei sticle"). în expresia „trăiesc prin pana mea", cuvîn- 
tul „pană" este folosit metonimic, drept un instrument 
profesional care procură mijloace de existenţă 
(„trăiesc" înseamnă, tot metonimic, a avea principala 


sursă de venit). 
în versuri : 


Bce Moe, cna3a.no 3JiaTO. 
Bce Moe, cKa3a.n CyjiaT™! — 


„aurul" şi „oţelul“ sînt metonimii, determinate de faptul 
că materialul este pus în loc de obiect (aur-bani-bogăţie, 
oţel-spadă-forţă militară). 

La rîndul lor, denumirile geografice se folosesc în loc 
de fenomenele legate de localitatea dată, „Vaticanul" în 
loc de „putere papală", „caşmir" în loc de țesătură de 
lînă făcută în Caşmir. 

Legăturile care se stabilesc între fenomene şi prin in- 
termediul cărora se realizează expresiile metonimice 
sînt extrem de multe şi o clasificare a lor este o operă 
de inutilitate. Vom adăuga la exemplele de mai sus încă 
cîteva, care să ilustreze diverse expresii metonimice : „a 
oferi nuna şi inima", „se va strecura mișelia însetată de 
sînge" (în loc de „mişel" — abstractul în locul concretu- 
lui ; sînt folosite şi metonimiile inverse), „îl citesc pe 
Puşkin" (autorul în locul operei). „Sora mea va ajunge 
mai curînd o negresă pe o plantație sau o letonă la un 
neamt din răsărit, decit să-şi ticăloşească sufletul (Dos- 
toievski) („negresă" şi „letonă" în loc de „sclavi", cazuri 
particulare în locul celui general). 

O clasă aparte a metonimiilor o constituie sinecdoca, 
în care sînt utilizate relaţiile cantitative : partea în locul 
întregului sau invers — singularul în locul pluralului 
etc. De pildă: 


.. BecnoKOHHan JIHTBB 
C TOJinOK) flep3KHX BOeBoJ Ha 3eM]ito 


pyccKyra H.ieT.! 


Cf. 
EecMHCJieHHbiii, KaK puba, 


LVI Totul e al meu, a spus aurul. / Totul e al meu, a 
spus oţelul. 


KaK pbi6a Bcex CaccefiHOB, 

BaTpaK 3aHyMepOB3HHbIH 

H H33BaHHblH COJIflaTOM, On rneji, KaK Baji 

ueBHTbiH, Bpaitan B4o.ii> BacceiiHOH.. vu 
(N. TIHONOV) 


Deosebirea dintre  metonimie şi sinecdocă este 
convenţională şi o delimitare precisă nu se poate stabili. 
De aceea e mai comod să analizezi sinecdoca în calitate 
de caz particular al metonimiei şi toate exemplele aduse 
să fie trecute în clasa metonimiei. 

De fenomenele înrudite cu metonimia ţine şi 
utilizarea ironică a cuvîntului într-un sens opus celui 
existent, de pildă, „deştept!“ în loc de „prost“. 


OTKy.ua yMHaa ăpeueuib rw ro.ioBa ? LX 


Această utilizare a cuvîntului se numeşte ironică nu- 
mai în cazul diminuării sensului (în locul unui cuvînt 
care exprimă o blamare se foloseşte un cuvînt care ex- 
primă o laudă, dar cu scopul blamării). 


O, MHoro, MHoro necTH! 
H jiejio MecTHoe !. 


(PUȘKIN, ANGELO. E vorba de o faptă 
necinstită). 


Se remarcă însă adesea şi situaţia inversă — utiliza- 
rea cuvintelor care exprimă blamarea într-un sens de 
tandreţe : „Ah, ticălosule!! etc. 

De regulă tot într-o formă metonimică se constituie şi 


„LVII .„.Lituania cea  neliniştită  — Porneşte asupra 
pămîntului rusesc / Cu un pilc de voievozi îndrăzneţi. 
LVIII Imposibil de numărat, ca peştele, / Ca 


peştele tuturor bâzinelor, / Argatul numerotat Și denumit 

soldat / Mergea, ca al nouălea val, / Zdrăngănind pe strada 

Başseinaia. E şi un joc de cuvinte, neimportant în cazul de 

faţă : denumirea strazii provine în ruseşte de la „bazin“.) 
LIX De unde vii, cap deştept? 


eufemismele — o „îmbunătăţirea a expresiei; funcţiile 
eufemismelor constau în a exprima, într-o formă 
decentă şi moderată, unele noţiuni brutale şi triviale. 
Aşa, pe multe garduri uitate sa !* pe zidurile unor 
fundături se poate citi anunţul „opritul strict interzis". 
Cuvîntul „oprit“, folosit aici nu în sensul primar, este un 
eufemism. 

Expresiile metonimice sînt caracteristice pentru 
limba vorbită. în procesul repetării lor, ele pot genera 
începutul unor noi semnificaţii ale cuvîntului. Multe 
cuvinte au, în semnificaţia lor comună, o origine 
metonimică, astfel este cuvîntul „HeMeu“ — neamt 
(iniţial — „HeMOH“, adică cel care nu ştie să vorbească 
ruseşte, străin, apoi numai german), „ropon“ [oraş] 
(iniţial — un loc îndrăgit) etc. 

Metafora şi metonimia sînt cele două clase fundamen- 
tale ale tropilor. Sînt utilizate de autori dintre cei mai 
diferiţi. în funcţie de preponderența metaforei sau a 
metonimiei, stilul unui scriitor poate fi caracterizat 
drept metaforic sau metonimic. 

în analiza unui text literar, pentru a deosebi metafora 
de metonimie ne putem conduce după următoarea 
regulă practică : metafora poate fi transformată de 
obicei în comparaţie, prin completarea metaforei cu 
cuvintele : „de parcă“, „în genul“ etc., sau prin 
introducerea unui cuvînt care, prin sensul său direct, să 
exprime semnificaţia sugerată de context, cuvînt cu 


LX O, multă, multă cinste ! Şi treaba e cinstită !... 

Ca, o modalitate , deosebită a, tropului ţrebuie 
remarcată împrejurarea cînd acelaşi cuvînt figurează într-o 
propoziţie în două sensuri distincte, acordindu-se cu o 
parte a propoziției cu unul din sensurile sale, iar cu 
cealaltă — cu un altul, de ex. ; „chelnerul acesta avea sub 
braţ un şervet, iar pe faţă o mulţime de coşuri...“ 
(Turgheniev O istorie ciudată). „A avea un şervet" şi „a 
avea coşuri” — cuvîntul „a avea" figurează în două sensuri 
distincte. Cf. „venea o ploaie şi doi studenți", „a bea ceai 
cu zahăr A cu plăcere" etc. De această categorie a tropilor 
țin calambururile, adică propoziţiile care au două sensuri, 
semantizate egal în contextul dat. 


care se va compara cuvîntul metaforic. Metonimia nu 
permite această operaţie. Ex. : „ziua sumbră parcă s-ar 
uita pe fereastră", „albina zboară dintr-un stup care 
seamănă cu o chilie", „citesc o carte care seamănă cu 
Puşkin". 


PERIFRAZA. Există un moment comun în metaforă şi 
metonimie — evitarea denumirii unei noţiuni cu un cu- 
vînt propriu ei. Acelaşi scop, însă, poate fi atins şi fără 
schimbarea sensul i cuvintelor întrebuințate. O modali- 
tate caracteristică pentru a evita o denumire dată de un 
cuvînt obişnuit este utilizarea în locul unui cuvînt a unei 
expresii descriptive. Astfel, în loc de „Lev Tolstoi“ se 
poate spune „Autorul romanului Război și pace", în loc 
de „Napoleon" — „învingătorul de la Austerlitz", în loc 
de „Marx“ — „fondator'1 socialismului ştiinţific". For- 
mulele descriptive care înlocuiesc un cuvînt (sau un 
nume) obişnuit se numesc per tfraze. în cadrul 
perifrazelor pot fi şi cuvinte cu sens direct şi cele cu 
sens figurat şi pentru limbajul poetic sînt frecvente 
perifrazele de tip metaforic sau metonimic, de pildă, în 
loc de „lună" — „oandelă cerească", în loc de „tinereţe" 

„primăvara vieţii noastre", în loc de „fluture" 
„floare zburătoare" etc. 

Stilul perifrastic este caracteristic pentru unele epoci 
poetice, pentru clasicismul tîrziu (a doua jumătate a 
secolului al XVIII-lea), de pildă. Perifraze complicate 
(uneori nişte şarade complexe) sînt folosite în simbolis- 
mul timpuriu francez (anii '80 şi '90 ai secolului al XIX- 
lea) *. 


SINTAXA POETICĂ 


DUPA CUM O EXPRESIE poate fi făcută palpabilă 
printr-o selecţie corespunzătoare a cuvintelor, acelaşi 
scop poate fi atins şi printr-o selecţie corespunzătoare 
a construcţiilor sintactice, adică a îmbinării cuvintelor 
în unităţi omogene — în fraze şi propoziţii. 

Trebuie remarcate următoarele aspecte în procesul 
îmbinării cuvintelor în propoziţii. 

1. Acordul şi subordonarea cuvintelor şi a propoziții- 
lor (subordonarea propoziției secundare faţă de 
regentă). 

2. Ordinea în care sînt aşezate cuvintele. 

3. Semnificația uzuală a construcţiei sintactice. 

4. Formularea propoziţiilor în procesul pronunțării 
lor, sau intonaţia. 

5. Semnificația psihologică a construcţiei. 

Să analizăm problemele amintite. 

1. Părțile principale ale propoziției sînt predicatul 
(de obicei un verb) şi subiectul (un substantiv), care se 
acordă între ele ; fiecare din aceste cuvinte poate să se 
acorde sau să subordoneze părţile secundare ale 
propoziției, care la rîndul lor pot să se acorde sau să 
subordoneze părţi de propoziţie în subordonare de 
gradul doi etc. Legăturile care se stabilesc între 
cuvinte se exprimă în părţile de vorbire flexibile în 
număr, caz, timp, persoană. Dacă vom analiza toate 
aceste legături, propoziţia ne va apărea ca o serie de 
lanţuri interconexate şi convergente spre părţile 
principale ale propoziției. în calitate de cuvinte izolate 
ale acestor lanţuri pot figura şi propoziţii întregi 
(subordonate). Fiecare din aceste lanţuri constituie o 
grupă mai mult sau mai puţin unificată (o parte dezvol- 
tată a propoziției), unificată printr-o poziţie contingenţă 


în propoziţie, prin detaşarea sa după sens şi pronunție 
(divizarea intonaţională) etc. 
2. Cuvintele care se acordă sînt de obicei amplasate 
într-o anumită ordine ; de pildă, subiectul se pune îna- 
intea predicatul'"'i, atributul adjectival înaintea determi- 
natului, complementul după cuvîntul de recţiune etc. 
Această ordine normală, mai mult sau mai puţin liberă 
în proza rusă, facilitează înţelegerea cuvintelor interde- 
pendente. care compun propoziţia. încălcarea ei 
generează o senzaţie de neobişnuit şi cere o intonaţie 
specială, care să completeze neobişnuita dezordine a 
amplasării cuvintelor. 
3. Diversele construcţii sintactice îşi au semnificaţia 
lor. Astfel, deosebim construcţia interogativă sau cea 
exclamativă de una obişnuită afirmativ-narativă. Aceste 
construcţii sînt acordate cu anumite nuanţe semantice 
ale verbului principal. 
4. Cuvintele astfel amplasate şi împărţite în grupuri 
stricte îşi găsesc o formulare corespunzătoare în 
intonaţie. Fiecare grup de cuvinte (iar uneori şi fiecare 
cuvînt) este pronunţat separat, ceea ce se obţine prin 
intermediul accent" lui logic, care se pune pe cuvîntul 
principal, semnificativ al grupului, prin pauze, care 
despart frazele (rolul de pauze îl joacă şi trenarea 
pronunţiei, adică schimbarea tempoului de pronunție) şi 
prin ridicarea sau cobo- rirea vocii. Toate aceste 
momente ale pronunţiei alcătuiesc intonația. Intonaţia 
joacă în pronunție acelaşi rol ca şi semnele de 
punctuație în scris. în multe privinţe punctuaţia se 
suprapune intonaţiei, dar există şi numeroase elemente 
de disociere, deoarece în amplasarea semnelor de 
punctuație plecăm de la analiza construcţiei logice şi 
sintactice a frazei, şi nu de la analiza intonaţiei. 
Intonaţia nu face numai să formuleze un context per- 
fect determinat, dar şi adaugă uneori sensuri noi aces- 
tui context determinat. Dacă vom pronunţa în chipuri 
diferite una şi aceeaşi frază, vom obţine nuanţe 
semantice diferite. De pildă, dacă vom pune accentul 
logic cînd pe i n cuvînt, cînd pe altul, vom putea obţine 


patru variante ale aceleiaşi propoziţii „Ieri Ivan a fost 
acasă“ ; punînd, de pildă, accentul logic pe „ieri“ — 
„Ieri Ivan a fost acasă!! — vom sublinia că vorbele 
noastre se referă la ziua de ieri şi nu la o altă zi. 

Acelaşi lucru poate fi obţinut şi prin modificarea 
structurii lexicale. In vorbire utilizăm adesea aceste 
intonaţii negramaticale, care arogă contextului un sens 
nou. în scris, unde acest gen de pronunțare este mai 
greu de realizat, se apelează de obicei la construcţiile în 
care ordinea cuvintelor şi semnificaţia lor definesc întru 
totul intonaţia ; de altfel, uneori „sublinierea! 
intonaţională se exprimă prin caractere deosebite 
cursiv, spaţiere etc. 

Forme intonaţionale speciale sînt proprii 
construcţiilor interogative şi exclamative. Tot prin 
intonaţie se exprimă şi conţinutul afectiv al propoziției; 
un tip special al intonaţiei emoţionale îl constituie 
emfaza, o pronunție accentuată, subliniată. Intonaţia 
emfatică este caracteristică pentru limbajul oratoric, de 
aici se transferă în unele genuri lirice, care imită 
vorbirea oratorică (oda şi altele). 

Toate aceste particularităţi ale limbajului se află în- 
tr-un acord strîns. Modificarea acordului cere de regulă 
şi o modificare a ordinii cuvintelor şi schimbă semnifica- 
ţia construcţiei şi, prin urmare, şi intonaţia pronunțării. 

5. Remarcăm că părţile sintactice ale propoziției 
reprezintă nu numai diverse forme gramaticale 
(predicatul — verb personal, subiectul — substantiv la 
cazul nominativ), dar sînt şi purtătoare ale unei 
semnificaţii sintactice. Astfel, predicatul este ceea ce 
exprimă ideea centrală a comunicării (ce anume se 
comunică), iar subiectul este purtător al acelei acţiuni 
sau al acelui fenomen despre care se comunică (despre 
ce se comunică). Evaluînd propoziţia din punctul de 
vedere al acestor semnificaţii ale părţilor de propoziţie, 
vom depista un predicat psihologic şi un subiect 
psihologic, care de obicei coincid cu cele gramaticale, 
dar n întotdeauna. Să presupunem că vrem să co- 
municăm că noaptea a trecut. Vom spune — „a venit di- 


mineaţa“, cu accent logic pe cuvîntul „a venit“. Aici pre- 
dicatul gramatical coincide cu cel psihologic („a venit“), 
ca şi subiectul, de altfel. Dacă schimbăm însă locul 
cuvintelor — se va schimba şi accentul logic şi sensul 
cuvintelor — „dimineaţa a venit“. Cuvîntul central a 
devenit „dimineaţa", care este şi predicatul psihologic | 
(Cf. expresia „BeuepeeT!X LX! [se înserează], ca şi 
neologismul din epoca simbolismului — „yipeeT" [se 
face dimineaţă]. Pentru formarea unei propoziţii este 
necesară prezenţa unui predicat psihologic. Aceasta 
face ca în anumite condiţii un singur cuvint să poată 
constitui o întreagă propoziţie : „Seară !“ „Incendiu !“. 

Remarcăm, de asemenea, că problema funcţiei psiho- 
logice nu se referă numai la predicat şi la subiect, ci şi 
la celelalte părţi ale propoziției. Să explic printr-un 
exemplu : 

„Bolnavul Ivan lucrează, pe cînd sănătosul Piotr stă în 
pat“. Din punct de vedere psihologic „bolnavul" şi 
„sănătos'l" nu sînt aici atribute, ci complimente 
circumstanţiale : „Ivan lucrează, deşi e bolnav" etc. 
Funcţia psihologică a acestor cuvinte se relevă într-o 
amplasare mai firească (din punct de vedere psihologic) 
a cuvintelor : „Ivan lucrează bolnav, iar Piotr stă în pat 
sănătos". 

Ordinea cuvintelor, constituirea lor în grupuri deose- 
bite, intonaţia — toate acestea se acordă cu structura 
psihologică a propoziției. Analizînd diversele construcţii 
sintactice, trebuie întotdeauna să ţinem cont de mo- 
mentul conexiunilor psihologice ale propoziției. 

Expresia poate deveni „palpabilă" prin utilizarea unor 
forme neobişnuite de acord înăuntrul propoziției. 


LXI „Cf. „Asta a fost ieri" : adverbul are aici un 
rol de predicat psihologic. Această împrejurare poate fi 
exprimată într-o formă corectă gramaticală, dar cu totul 
geol : „intîmplarea asta e de ieri". Faptul că în limbă 
ipseşte posibilitatea de a găsi o construcție gramaticală 
corectă explică disocierea propoziției psiho 
LXIIlogice de cea gramaticală. 


ACORDURILE NEOBIȘNUITE. Dacă acordul cuvinte- 
lor şi a segmentelor întregi de propoziţie eludează nor- 
mele obişnuite se obţine anacolutul. Prin anacolut se 
înţelege o propoziţie care nu este, ca să spunem aşa, 
întregită în acordul ei. Vorbirea noastră este plină de 
anacolute, cînd în mijlocul frazei uităm cum anume am 
început propoziţia şi o terminăm cu o construcţie nouă, 
neconcordată cu începutul frazei. 

Iată un exemplu de anacoult din Pisemski *. 


„MyBCTByeMMii OTIy.na 3anax MaxopKH n k3kumn-ro 
npoKHCJibiMH IIWMH .nejiajl nOHTH HeBbiHOCHMbiM 
>KH3Hb B 3TOM MeCTe".! 


(Păcat de om bătrân) 


— cazul instrumental nu se acordă în nici un fel cu 
cuvîn- tul cu care ar fi trebuit să se acorde — „Banax“. 
Ar fi trebuit spus „3anax MaxopKH n k3rnx-ro 
npoKHCjibix mefi". Cazul instrumental este subordonat 
verbului „naxHyTb" [a mirosi], căruia îi corespunde 
substantivul „3anax“. Cînd a folosit cazul instrumental, 
autorul s-a gîndit la verb, şi nu la substantiv („naxjio 
K3KHMH-TO maMH"), 

în aceeaşi frază apare şi : „Aejiaji HeBbiHOCHMbiM 
>KH3Hb” Se poate spune „nejiaji HeBbiHOCHMoii 
>KH3Hb", „nejiaji HeBbiHOCHMbiM npefiblBaHHe". 
Aici „HeBbiHOCHMbiM" şi „>KH3Hb" nu sînt 
acordate ca gen, de parcă autorul n-ar fi ştiut atunci 
cînd a ales adjectivul „HeBbiHOCHMbiM" ce substantiv 
va folosi, şi din această cauză a ales genul masculin 
(sau neutru) ca indiferent (cf : „npeACTaBJiHeTCfl 
HeBbiHOCHMbiM >KHTÞ s 3TOM MecTe" — infinitivul 
„>KHTb“ n-are gen şi se acordă cu genul neutru). 

Greu de precizat dacă neglijența stilistică de mai sus 
este premeditată sau nu, dar prin acest procedeu se 
poate imita vorbirea curentă. 

Cf.: 


KapMaHaMH pyKH 3auennB — A! 
nponaflafi scu THHJib c KOHna r.na3a — 
uro KOJibixa Ha nenn — 3BeHMT no 


KpoHBepcKHM TopuaM.1X Y (N, 
TIHONOV) * 

Aici propoziţia complementară „agăţind buzunarele 
de miîini“ este acordată cu o propoziţie principală 
nerealizată (de tip 1 „el spune'!) şi înlocuită cu o 
vorbire directă : „Ah, aleagă-se praful de tot 
putregaiul!!. 

Adesea se apelează la anacolute pentru a caracteriza 
o destrămare a limbajului. Cf., de pildă, în Demonii lui 
Dostoievski construirea limbajului lui Kirillov. 

Esenţa anacolutului constă într-un acord semantic şi 
nu gramatical. Cuvintele se acordă nu cu ceea ce este 
cuprins în propoziţie, ci cu forma în care ar fi putut fi 
exprimată aceeaşi idee. 

Un procedeu caracteristic de acord semantic îl 
constituie silepsa, construcţie în care substantivele 
colective la singular se acordă cu pluralul verbului, 
deoarece presupun o reprezentare a pluralităţii. De 
exemplu : 


HTO AejJiaioT Me» TeM repoH HauiH ? CTOHT y KpoM, 
rae Kym?a xa3aKOB CMeiolcn HM H3-3a rHHjioft 
orpaAbi.' 

(PUȘKIN) 


CHHHH  JieH  cnjiecTH  xornr ClpeKO3 peiomee 


cradoLăY LA, 
(ILEBNIKOV) 


Trebuie deosebite procedeele de acord anormal de 
barbarismele sintactice, adică de utilizarea în limba 


_ LXIII | „Un miros de mahorcă şi a ciorbă înăcrită 
făceau viaţa aproape imposibilă în locurile acestea." | 

LXIVAgăţind buzunarele de miini — / Ah, aleagă-se 
praful de tot putregaiul/ lar ochii — inelele prinse de lanţ 
—/ Sună pe pavelele cetăţii. i 

LXV Cu ce se ocupă între timp eroii noştri ? / Stau lingă 
Soma unde o minà de cazaci / Rîd de el de după gardul 
putred. 

LXVIO turmă de greieri vor / Să împletească inul 
albastru. 


rusă a sintaxei proprii unor alte limbi. 

Aşa sînt, de pildă, galicismele sintactice, tipice 
pentru limba rusă. De exemplu, în prima ediţie a lui 
Evgheni Oneghin strofa XXX din primul capitol se 
termina astfel : 


«Ase HO7KKH ! .. . rpyCTHblfi, OXJiajiejIblH, 
H HtJHxe HHor.ua BO cHe OHH cMymaioT cepuue 
MHe |», 


Versurile acestea erau însoţite de o adnotare : „Un 
galicism de neiertati!. Puşkin motiva introducerea gali- 
cismului prin slăbiciunea sa pentru galicisme : 


PaCKaHTBCH BO MHe HeT CHJIH, 
MHe rajJijinun3Mhi fiyayI MHJibi, KaK npoiujiofl 
IOHOCTH rpexn, Kax BorAaHOBHMa CTHXH.! 


De altfel, în ediţiile de mai tîrzi'i, Puşkin a renunţat la 
acest galicism şi şi-a modificat corespunzător versurile : 


«HBe HOJKKH ! . . . rpyCTHbifi, OXJiaACJINfi, 
H BCe HX nOMHK), H BO cHe 
OHH TpeBOJKaT cepjme MHe».!XV™! LX 


Astfel determinantele „trist şi rece" s-au acordat cu 
nominativul („eu tot mi le amintesc")"X. 


LXVII, „Două picioruşe !... Trist şi rece acum, / Dar 

uneori cînd visez/ îmi tulbură inima. | 

_ LXVIII N-am pue să mă căiesc, / Galicismele_o 
să-mi fie dragi, / Ca păcatele tinereţii trecute, / Ca 
versurile lui Bogdanovici. 

LXIX . Două picioruşe !... Trist şi rece acum, / Eu 
tot mi le amintesc, şi-n vis / imi tulbura inima. 

LXX Nu trebuie totuşi să conchidem că construcţiile 
analoge (nominativul independent) sînt exclusiv de origine 
franceză. Forma aceasta, interzisă de gramatica şcolară, 
se întilneşte uneori, de ex. : 


WayT yfiHHUbi noTaeHHbi, 
Ha jiHijax BepsHocTB, 8B cepnuax cTpax... 
(PUŞKIN) 


întrucît fiecare mediu lexical îşi are construcţiile sale 
sintactice, îşi impun prezenţa şi  dialectismele, 
arhaismele, prozaismele sintactice etc. 

Limbajul stilizat apelează în egală măsură şi la lexicul 
şi la sintaxa mediului lingvistic pe care îl stilizează (vezi 
exemplele de mai sus). 

Revenind la acordurile neobişnuite ce nu-şi au moti- 
varea în preluările dintr-un mediu lexical străin, remarc 
de asemenea construcţiile în care lif>sesc, în raport cu 
o structură finită, cîteva părţi ale propoziției, 
completate psihologic de context. Aceste construcţii se 
numesc elipse. 


De ex.: 


Mia cejia — B neneji, rpajibi — B npax, 
B Mec<H — cepnbi H iuiyriL! 


De obicei în cazul elipsei se omite verbul. în construc- 
ţia de mai sus, verbul este depistat mulţumită prepozi- 
tiei „în" (se presupune verbul „vom transforma", „vom 
preface", „vom prelucra" şi altele) LX Pan, 


[Vin în taină bandiții, / Pe feţe e îndrăzneală, în inimă e 
spaimă.] E) 
Gramatica, interzice şi, propoziţia  subordonaţă 
comprimată în- tr-o construcţie gerunzială şi raportată la 
diferite subiecte din propoziţiile principală şi subordonată 
(de tipul : „intrînd în cameră, masa era la dreapta"). 
Totuşi, această construcţie, considerată în gramatică drept 
galicism, se_întilneşte frecvent la scriitori in condiţii care 
nu permit să se presupună existenţa galicismului. De ex. : 
„Amintindu-şi toate acestea mai tirziu, clar şi intens, 
minutul acesta s-a întipărit în el pentru totdeauna" 
(Dostoievski). i 
Ca şi în cazul nominativului independent, şi în au din 
urmă caz se respectă de obicei acelaşi subiect psihologic. 
„_ LXXI Sate — în cenuşă, oraşe — în pulbere, / In 
săbii secerile şi plugurile. i 
LXXII Fenomenul opus — prezenţa unor cuvinte în 
plus, care nu completează sensul frazei — se numeşte 
pleonasm, (de ex. : „am văzut, cu propriii mei ochi“), dar 


Construcţiile neverbale sau mai exact nepredicative 
sînt caracteristice pentru lirică. Astfel e făcută, de 
pildă, cunoscuta poezie a lui Fet *. 


UlonOT. PofiKOe AbIXBHbe, 
TpejlH COJIOBbH, 

Cepefipo H KOJibixaHbe 
CoHHOTO pyHbsi. 

CBeT HOHHOH. HoHHbie TeHH, — 


TeHH 6e3 noima, 
PHA BOJlilieSHblX H3MCHeHHH 
Mjijioro imita. 
B AbiMHbix Tyqax nypnyp posbi, 
OTfi.necK HHTapn, 
H JiofiaaHHsi, n cjie3bi, — 
H sapa, 3apn !...' 


Să comparăm poezia de mai sus cu o poezie 
contemporană, a lui S. Obradovici * (Halta), unde 
construcţiile neverbale similare creează un scenariu 
dens şi accelerat : 


CTenb. HoHb. MyTb. CHera. BbKUKHbie B MyTH — cTora. 


Ac(j)ajlbT. CjIHKOTb. MemKH. y3JIbl. JloXMOTbJI. B 
JIOXMOTbHX H3 nonyMrjibi — IITHIlbl SeCKpbljlbie — He 
B3JieTeTb B npOCTOp, yrjiH TJieioimie — rjma ; 
KonOUIHJIHCb, BH3.1H, GnJlHCb B ytlOp, 


pleonasmul nu încalcă sintaxa şi funcţia lui constă în 
aprofundarea semnificației cuvîntului. (în cazul de faţă e 
subliniat „am văzut".) 


3a”bixancb, xpHna H rpo3fl. XXI Lxv 


Construcţiile eliptice creează expresii concentrate şi 
energice. Este un procedeu obişnuit al vorbirii curente, 
unde formulele şi locuţiunile tradiţionale sînt înlocuite, 
de un singur cuvînt, de ex : „noxa" (la despărţire), 
„Bcero" (în loc de „vă doresc toate cele bune“) etc. 

Cf. : 


«He ro mro6, a tek nHor.ua BooâpasHuib, n CTaHeT 
Hexopomo»'. 


(DOSTOIEVSKI) 


Cuvîntul „aros“ înlocuieşte aici o întreagă propoziţie 
subordonată. 


ORDINEA NEOBIŞNUITA A CUVINIELOR. Neres- 
pectarea ordinii obişnuite a cuvintelor se numeşte 
inversiune. Trebuie deosebite două cazuri de inversiune 


1. Două cuvinte alăturate îşi schimbă locul. De pildă, 
determinatul se pune înaintea adjectivului, a determi- 
nantului. ? 


Bce ayMy TaftHyio B Ayme Moeft nHTaeT; Jleca 
nycIbiHHbie, rae cyMpaK odHIaeT, H rpoT 
TanHcTBeHHbiH, OTKyaa cTpyfixa BOA Mese 


LXXIII Şoaptă, Răsuflare sfioasă, / Triluri de 
privighetoare, / Şi argintul, şi unduirea /_ Izvorului 
somnoros. / Lumina nopții. Ale nopții umbre, / Umbre fără 
de sfîrşit, / Şiruri de schimbări fermecate / Ale feţei dragi. / 
Purpură de trandafir în norii fumurii, / Răsfringere de 
chihlimbar, / Şi săruturi şi lacrimi — / Şi zorile, zorile !... 

V Trebuie să | deosebim . construcţiile 
nepredicative de cele predicative, dar fără verb, cu aşa 
numita copulă negativă sau de 


KaMHefi naAaeT, 3BeHHT H ăpsiarn 6beî...! 
(MAIKOV) 


Plasarea genitivului atributiv înaintea atributului : 


A3apTHOfi HOHH CbIHOBbH, 
KpOHIUTaACKHX AHeii 
HaBOAWIKH .QepiKaAH noAe no xpasiM H, 


niTypMa CBemecTbio jierKH, HX 


CajiarypHAH ruruka. 15 vovi 
(N. TIHONOV) 


Plasarea complementului direct înaintea verbului : 
„grădină mi-am făcut“ şi alte construcţii de acelaşi tip. 

In construcţiile inversate are loc o redistribuire a 
accentului logic şi o izolare intenţională a cuvintelor, 
care în procesul pronunțării se ataşează în general de 
cuvintele principale ale grupei sintactice. 

în expresia „TaiiHaH nyMa" [tainicul gînd] epitetul 
este foarte puţin izolat de substantiv şi cuvîntul „gînd“ 
este cel care va fi purtător al accentului logic. In 
expresia „AyMa TaftHaa“accentul logic se transferă 
asupra cuvîntu- tului „tainic" şi legătura dintre cele 
două cuvinte devine mai puţin strinsă. Astfel, în 
construcţiile inversate, cuvintele sună mai expresiv, au 
o pondere mai mare. 
2. Cuvîntul este plasat astfel încît să desființeze con- 
tingenţa cuvintelor care se acordă, de ex. : 


BorHHH MHpa, BHOBb HBHJIHCL My3bl 


LXXV Totul este o hrană a tainicului gînd al 
sufletului meu : / Pădurile pustii unde domneşte bezna, / Şi 
tainica grotă, de unde un şuvoi subţire de apă / Cade între 
pietre, sună şi-şi aruncă picăturile... 

LXXVI Ai pătimaşei nopţi fii, / Ai zilelor din 
Kronştadt ochitorii / Ţineau marginile cîmpului / Şi, uşori 
de a atacului prospeţime, / Baionetele lor flecăreau vesel. 


MHe. 


B CBoe noryfijieHHoe cxacTbe Tu AepakKoii 
BepoBaji aymoft... 


H CTHXOB BbI3BaHHBaiO ceîb .. 


Apoziţia „zeițe ale lumii“t este despărțită de cuvîntul 
„muze“. 

In construcţii de acest tip izolarea cuvintelor e şi mai 
puternică. în afară de asta se realizează şi asocieri sur- 
prinzătoare, care vor genera noi conexiuni semantice : 
„rw Aep3KOH BepoBaji Ayuioft". învecinarea cuvintelor 
„îndrăzneţi! şi „crezuttt ne obligă să vedem o legătură 
între cutezanţa sufletului şi „credinţă!! : „ai crezut pen- 
tru că sufletul tău a fost îndrăzneţ. 

Tot de inversiuni ţine şi plasarea unei părţi a propo- 
ziţiei într-un loc neobişnuit, de pildă : 

„Sonia cu un țipăt din cameră a fugit... Kondrati s-a 
uitat chioriş la puful moale şi cu grijă l-a ocolit. Era 
mare şi greoi, dar se mişca uşor. In colţul său preferat, 
într-un fotoliu tare, s-a liniştit“. 

(SEIFULLINA) e 


Plasarea în cazul de faţă a predicatului-verb la sfîrşi- 
tul propoziției încalcă regula obişnuită a ordinii cuvinte- 
lor în propoziţie. 

Dacă o construcţie inversată este în aşa fel corelată 
cu cea directă încît cuvintele analoge să fie plasate 
simetric (AB + BA), atunci distribuirea cuvintelor astfel 
obţinută se numeşte chiasm. De pildă : 


IecTpyioT manKH. Konb]i âjiemyr V" V%vm 
(predicat — subiect, subiect — predicat). 
OHa cBe>Ka, KaK BeuiHHft UBCT, 
VA aie a 7 e atat de i na race 


îndrăzneț.. // Ale versurilor fac să sune plasa... 
LXXVIII Se văd cuşmele. Lăncile strălucesc. 


B3JiejieHHHbiH B TeHH ayâpaBHOH, KaK TonojJib 


KHCBCKHX BHCOT OHa cIpoiiHa .. 


(EUŞKIN) 
Chiasnwl este rezultatul utilizării concomitente a 
două procedee sintactice — a inversiunii şi a 
paralelismului. Efectul  chiasmului constă în 


confruntarea a două propoziţii analoge, dar altfel 
ordonate. în cazul acesta, funcţia inversiunii este de a 
diversifica construcția sintactică paralelă şi prin 
aceasta de a transmite construcţiei mişcare pe baza 
unui paralelism incomplet. 


MODIFICAREA SENSULUI UZUAL AL CONSTRUC- 
ŢIEI SINTACTICE. în vorbirea poetică construcţiile sin- 
tactice cu un sens uzual perfect determinat se 
întrebuinţează adesea într-un alt sens decît sensul lor 
propriu. Astfel, e foarte utilizată interogația retorică, o 
afirmaţie, de fapt, intonaţia interogativă fiind folosită 
doar pentru intensificarea atenţiei emoţionale a 
receptării. 

De pildă : 


HTO Tbl KJIOHHUIb Haj BOflaMH, 
HBa, MaKyuiKy cBoJo 
H ApOiKalHHMH JIHCTaMH, CjIOBHO JKaaHbIMH 
yCTaMH, JloBHiDb âer.iyio cTpyio ? 
(TIUTCEV) 


1 E proaspătă, ca o floare de primăvară, / Crescută în 
USD E dumbravei, / Ca un plop de pe înălțimile kievine / E 
zveltă... 

2 De ce-ţi apleci, salcie, / Paa tău deasupra apei, / Şi 
cu frunzele tremurătoare, /, De parcă ar nişte buze 
lacome, / Cauţi să prinzi şuvoiul iute ? / 


Caracterul ..retoric!! al întrebării este subliniat de 
faptul că se adresează unui obiect („,salcie“), căruia în 
general nu i se pot adresa nici un fel de întrebări. 


HaM 


Ho Sora 
Hc.io xaKoe ? 
CaMH 
Co CBHTbIMH CBOHX ynOKOHM. 


Hro X He noele ? 

HJIH 
AyiuH aaflyweHbi CHdHpeft 
caBaHOM ? Mbi no6eaHJiH ! 


C.iaBa HaM !! 
(MAIAKOVSKI) 


Aici interogaţiile retorice imită un dialog fictiv. 

Tot de tipul acesta ţine şi apelul retoric, adică adre- 
sarea către un obiect care nu poate să ia parte la 
dialog. 


Tefia 3aMyHHBa;iH, npHMepjui Kax 

pyKaBHuy Ha  JiafloHb, 3eMJia 

MocKOBcxaH, 3eMJiH cbipan, Te6« 

TonTa.n TaTapcKHH KOHb.1XXIX xxx 
(V. INBER) * 


CMOTPH, KaK poma aejieHeel, 
riaJIHIHHM COJIHUeM 
o6jIHTa. H sB Heii KaKoio Herofi 
BeeT OT Ka>KAOH BeTKH 
H .IHCTa I V 

(TIUTCEV) 


H KTO, B H36biTKe omymeHHfi, Koma KHnHT H 
CTbIHeT KpOBb, He Be/iaji HauiHX HCKyuieHHfi, 


. LXXIX Ce treabă / Avem / Cu Dumnezeu ? / Noi 
singuri / Cu sfinții o să-i prohodim pe ai noştri. / Atunci de 
ce nu cîntaţi ? / Oare / Sufletele voastre sînt sufocate de 
lințoliul Siberiei ? / Am învins ! / Slavă nouă 1 

LXXX _ Te_chinuiau şi te probau / Cum se probează 
o mănuşă de mină, / Pămint al Moscovei, pămînt umed. / Ai 
fost strivit de calul tătărăsc. k 

LXXXI „Te uită cum înfloreşte crîngul, / Inundat de 
un soare arzător. / Şi ce voluptate adie acolo / De pe 
fiecare creangă şi frunză ! 


CaMOy6HHCTBO H JHOfiOBb.: 
(TIUTCEV) 


De o natură identică este şi exclamația retorică, în 
care, sub chipul unei reacţii emoţionale involuntare la 
un fenomen exterior, autorul realizează o comunicare 
obiectivă despre fenomenul dat, intensificînd doar, prin 
forma construcţiei lexicale, atenţia ascultătorului. 


Kanan HOHb ! KaK Boajiyx HHCT, 
KaK cepefipHCTbiii flpeMJieT JIHCT, 
KaK TeHb iepHa npnCpejKHbix HB, 
KaK 6e3MHTe)KHO enHT 33J1HB, 

KaK He B3AoxHeT HHrae BOJIHB, 

KaK THiuHHOK) rpyjb no.iHa !...1XXXI Dax 
(FET) 


De aceeaşi categorie de fenomene ţine şi aşa-numita 
sentinţă — într-o formă de cugetare, construită ca o for- 
mulare a unei valori generale, se afirmă o idee particu- 
lară, necesară doar în locul dat şi în legătura dată. 


Ecîb B  oceHH  nepBOHaMa.-ibHOH 
KopoTKaa, Ho flHBHaq nopa : Becb 


jieHb cronr KaK 6bi xpycTaJH.HHii, H 


.ivMeaapHbi ne'iepa...1XXV 


(TiUTCEV) 


Toate aceste construcţii (aşa-numitele figuri) au o 
funcţie dublă. Pe lingă acţiunea lor emoţională nemijlo- 


„ LXXXII Şi, cine oare, prea plin de simţiri, / Cînd 
sîngele fierbe şi îngheaţă, / N-a cunoscut ispitele noastre, / 
Sinuciderea şi iubirea. 

LXXXIII Ce noapte ! Ce aer curat, / Cum doarme 
frunza de argint, / Cîi e de neagră umbra sălciilor de pe 
mal, / Cit de liniştit doarme golful, / Cum nu respiră 
nicăieri valul, / Cît mi-e de plin pieptul de linişte !... 

LXXXIV Există în toamnă timpurie / Un timp scurt, 
dar minunat: / Ziua întreagă parcă è de cristal, / Iar serile 
sînt pline de lumină... 


cită, au şi o îndelungată tradiţie literară. Figurile au 
fost studiate încă în poeticile antice şi oratorii clasici, 
ca şi poeţii şcolii clasice, le-au utilizat cu asiduitate în 
limbajul lor. în consecinţă, toate aceste procedee au o 
tentă vădită de  tradiţionalism literar. Expresiile 
„figurale“ erau cele care deosebeau limbajul genurilor 
literare înalte de vorbirea practică. Utilizarea figurilor 
de stil poate să creeze impresia unei imitații conştiente 
a stilului clasic, o „stilizare!! a ceea ce s-a numit cîndva 
„limbaj al zeilor“ ; în funcţie de atitudinea autorului faţă 
de stilul înalt vom căpăta fie un autentic stil înalt, fie o 
parodie. Parodierea stilului înalt are o istorie lungă, se- 
culară, şi adesea facem apel la parodie în limbajul cu- 
rent, unde expresiile „figurale“ devin procedeu comic. 

Invăţăt ra poeticilor şi a retoricilor tradiţionale 
despre figurile de stil reprezintă o culegere a 
procedeelor lexicale particulare şi eterogene, utilizate 
într-un limbaj intens emoţional. Aceste procedee îşi trag 
rădăcina din procedeele limbii vorbite şi dacă nu se 
pune un accent aparte pe caracterul „figural“ al 
expresiei şi caracterul lor literar nu se subliniază cu un 
lexic special, „înalt“, atunci ele vor fi receptate ca o 
formă normală a unui limbaj intens emoţional. 
Marmontel, în celebra Enciclopedie din secol 1 al XVIII- 
lea (în care combate concepţiile literare tradiţionale), 
expune pe un ton de persiflare punctul de vedere 
asupra figurilor : 


„Du Marsais * a remarcat că figurile retorice se 
întîlnesc cel mai frecvent în certurile precupeţelor. Sâ 
încercăm să le sintetizăm în limbajul unui om de jos şi, ca 
să-l facem mai viu, să presupunem că-şi ceartă nevasta : 

„Eu îi spun da, ea-mi zice nu : bodogăneşte şi dimineaţa 
şi seara şi ziua şi noaptea (antiteză : alăturarea a două 
cuvinte opuse ca sens). Niciodată, dar niciodată n-am un 
pic de linişte cu ea (repetiție sau aprofundare). E o 
vrăjitoare, o satană (hiperbolă : "***" exagerare) !. Ascultă, 
nefericito, spune-mi şi mie (adresare) ceţi-am făcut ? 


LXXXV Figură de stil opusă se numeşte litotă. 


(interogaţie). Ce prostie am făcut cînd m-am însurat cu 
tine ! (exclamare). Mai bine m-aş fi înecat ! (urare). Nu-ţi 
zic nimic de cheltuielile pe care le faci, de toată munca 
mea ca să-ţi fac rost de bani (renunțare). Dar te rog, te 
conjur, dă-mi pace să lucrez... (rugă). Sau mai bine să mor, 
dacă... Să te fereşti să mă scoţi din sărite (amenințare şi 
reţinere). Plînge, vai, sărmana, o să vedeţi că tot eu am să 
fiu vinovatul (ironie). Ei, bine, bine. Da, sînt nervos, sînt 
impulsiv (retractare). De o sută de ori mi-am dorit să fii 
urită. Am blestemat, am urit ochişorii ăştia perfizi, faţa 
asta înşelătoare (asteism sau elogiu în formă de reproş). 
Dar spune-mi şi mie, chiar nu se poate ca cineva să se 
poarte cumsecade cu mine ? (comunicare). Toată lumea, 
copiii, vecinii, prietenii, toţi ştiu de certurile noastre 
(enumerare). Ei aud ţipetele tale, văicărelile tale, injuriile 
tale (intensificare). Am văzut cum m-ai urmărit şi m-ai 
ameninţat, cu părul despletit, cu o privire demenţială 
(descriere). Se discută despre asta ; vine o vecină — i se 
povesteşte ; trecătorul ascultă şi fuge să povestească 
altora (hipotipoză sau reprezentare : figură de stil prin 
care un eveniment se descrie ca şi cum s-ar desfăşura în 
faţa celui care vorbeşte). O să creadă că sînt rău, că sînt 
crud, că te-am lăsat, că te bat, că te desfigurez (gradaţie 
sau climax). Dar nu-i aşa, ei ştiu că te iubesc, că sînt un om 
bun şi că nu vreau decît să te văd liniştită şi mulţumită 
(corecție). Da, există o dreptate pe pă- mint : cine e 
vinovat aşa o să şi rămînă... (sentinţă). Ce ar spune 
răposata maică-ta ? Ce-o să spună ? Da, o şi văd cum mă 
ascultă şi spune : bietul meu ginere, ai merita o soartă mai 
bună (proso- popee sau personificare). " 

Asta e toată teoria retorilor despre figurile realizate fără 
nici o artă, şi nici Aristotel, nici Carnead, nici Quintilian, 
nici chiar Cicero n-au ştiut nimic în plus“. 


Nomenclatura scolastică a figurilor de stil astfel expli- 
cată nu e cît de cît un instrument de valoare pentru 
analiza stilului artistic, deoarece nu epuizează toate 
procedeele de abatere a construcţiilor lexicale faţă de 
normă şi, în afară de asta, reuneşte sub unicul termen 


de „figu- ră“ cele mai diverse manifestări ale limbii. 


Toate fenomenele de deformare a sintaxei sînt 
însoţite de o modificare şi de o construire 
corespunzătoare a intonaţiei. Utilizarea intonaţiei drept 
un mijloc prin care se realizează coloritul emoţional al 
limbajului este caracteristică pentru limbajul poetic (pe 
asta se bazează interogațiile şi exclamațiile retorice). 
Dar formele intonaţio- nale acute nu sînt utilizate doar 
pentru sublinieri emoţionale, ci şi pentru organizarea 
generală a limbajului, prin amplasarea într-o operă a 
corespondenţelor intona- tionale. 

Aceasta face ca în procesul analizei stilului artistic să 
fie necesară observarea paralelismelor lexicale şi 
sintactice, care corespund de obicei şi paralelelor 
intonaţionale. 

Intonaţia nu este de fel un element oarecare într-o 
lucrare şi unii scriitori, evaluînd acest moment în proce- 
sul de creaţie, îşi pronunţă lucrările înainte de a le 
scrie, ca să nu greşească în alegerea formelor 
intonaţionale (aşa făcea, după propria lui mărturisire, 
Ostrovski, la care acest sistem de creaţie, se explica şi 
prin faptul că a abordat genul dramatic, destinat, deci, 
rostirii). 

Deosebit de caracteristic pentru stilul unei lucrări 
artistice este gradul de uniformitate a stilului. Astfel, 
abundența propoziţiilor scurte dă o notă aparte stilului 
şi devine o manieră deosebită, opusă stilului „amplu", 
care constă din propoziţiile dezvoltate şi lungi. Din 
procedeele acestor propoziţii dezvoltate trebuie să fie 
evidenţiate propoziţiile comasate (construcţiile 
deschise), care stau la baza cîtorva din figurile retoricii 
antice. lată un exemplu de această construcţie din 
miniatura lui Babei Pan Apolek: 


„Sfinţii domnului Apolek, toată această colecţie 


incomparabilă de bătrîni fericiți şi simpli, cu bărbile albe, 
Iăţi în umeri, cu feţele roşii, a fost înghesuită în valuri de 
mătase şi de seri viguroase". 

Cf. : 


„în troienele pădurii, în troienele cîmpiei, în troienele 
mlaştinii. Seara e aproape. în poiană, după troiene, satul 
se îneacă în zăpadă, în negură, în viscol ; prin păduri, 
cîmpii şi mlaştini se dezlănţuie viforul. Stăncuţele se 
ascund în moară. Cuiburile stăncuţelor au fost spulberate 
de vifor. Vîntul rupe, distruge, ridică şi duce totul ca nişte 
fulgi, ca o ceaţă, se răsuceşte în vîrtej, cîntă, cîntă în 
cîmpii, în păduri, în mlaștini". 

(NIK. NIKITIN) * 


„Uzina a devenit puternică, unul din uriaşii Rusiei, a 
crescut în oţel, în fier şi piatră, s-a înconjurat de sute de 
desiatine de gard, de formule matematice, coşurile au 
sprijinit cerul, au afumat cerul, dinamurile au aruncat în 
noapte o lumină mai luminoasă decît soarele, oţelul a 
scriîşnit ca fierul, sirenele au început să urle — uzina a 
devenit oţelărie, constructoare de maşini — acolo, dincolo 
de zidul uzinei e fum, e funingine, e foc, zgomotul, zăngă- 
nitul, ţipătul şi scrişnetul fierului, semiîntuneric, lumină 
electrică în loc de soare, sînt maşini, toleranţe, calibre, 
cubiloane, cuptoarele Martin, forjerii, presele hidraulice cu 
greutăţi cifrate în tone, atelierele fierbinţi, strunguri, 
freze, aiacşi, unde şpanul iese ca de sub rindea — şi lîngă 
maşină, şi la maşină, şi sub maşină e muncitorul, maşina e 
în ulei, maşina e oţel, maşina e inexorabilă, fum, funingine, 
foc, zgomotul, zăngănitul, ţipătul şi scrişnetul fierului..." 

(B. PILNIAK, MATERIALE PENTRU ROMAN) 


Dacă părţile comasate sînt părţi dezvoltate de propo- 
ziţie, aranjate într-o consecvență psihologică, atunci 
vom obţine figura numită „climax" sau „gradaţie" ; dacă 
sînt construite astfel încît fiecare din cuvintele 


comasate intensifică sensul cuvîntului precedent, atunci 
avem de-a face cu „accentuarea" ; cînd cuvintele sînt 
mai mult sau mai puţin sinonime, se realizează 
„enumerarea'. 

Cf. accentuarea la Dostoievski, făcută pe parodierea 
limbajului „figurai" al eroului comic Foma Opiskin : 


„La o simplă presupunere a acestei întîmplări ar fi 
trebuit să vă smulgeţi de pe capul dumneavoastră părul cu 
rădăcină cu tot şi să daţi drumul la şuvoaie de lacrimi... ce 
şuvoaie ! fluvii, lacuri, mări, oceane de lacrimi !...“ 

(SATVL STEPANCIKOVO) 


în sfîrşit, dacă părţile dezvoltate de propoziţie sau 
chiar propoziţii analoge independente sînt construite 
astfel încît încep cu acelaşi cuvînt, se obţine o figură de 
stil caracteristică pentru genurile lirice, denumită 
anaforă. De pildă : 


H npniiie.il K Tefie c npHBeTOM PaccKa3an>, HTO 
cojiHue BCTajio, HTO OHO ropHHHM CBâTIOM no 
„THCTHM 3aTpeneTa;io. 

PaccKasaTb, HTO Jiec npocHyjicn, Becb npocHy.icH, 


BCTROH KajKAoft, KasKfloft nTHuefi BCTpeneHyjica H 
BeceHHefi nojioH LKaJKflofi. 

PaccKa3aTb, HTO C Toii 5Ke crpacTbio KaK Bnepa, 
npniue.I a cHOBa, HTO nynia oce THK «te cnacTbio H 
TeSe c.iywHTb roTOBa: PaccKa3aTb, HTO oTOBdojiy Ha 
MeHii Bece.IbeM BeeT. 

Hro He 3Haio caM, HTO Gyay neTb, — no TOjibito 
necHH apeeT ! XXX! (FET) 


LXXXVI . „Am venit să te salut / Și să-ţi spun că 
soarele a răsărit, / Că a început cu lumina lui fierbinte / Să 
freamăte pe frunze. / Și să-ţi spun că paua s-a trezit, / 
S-a trezit toată, cu fiecare creangă, / A tresărit cu fiecare 
pasăre / Şi că e plină de dor de primăvară. / Şi să-ți spun 
că am venit din nou, / Cuprins de aceeaşi patimă ca şi 
ieri, / Că sufletul meu este gata / Să slujească fericirea şi 


Analizînd construcţiile anaforice, trebuie să avem în 
vedere cită semnificaţie este reţinută de cuvîntul care 
se repetă, cît este de dezvoltată fiecare din părţile 
anaforei, cît este de analogă structura sintactică a 
tuturor părţilor, cît este de motivată utilizarea anaforei 
şi care este raportul dintre ea şi compoziţia generală a 
lucrării. 

La aceste probleme va trebui să revenim în secţiunea 
dedicată genurilor lirice. 


să te slujească pe tine. / Si să-ți spun că de pretutindeni / 
Simt o adiere de veselie, / Că nici eu singur nu ştiu ce voi 
cînta, / Dar cîntecul a şi început să se-nfiripe. 


EUFONIA 


(Compoziţia fonică a limbajului poetic) 


LIMBA ESTE REALIZATA cu ajutorul sunetelor, care 
în diversele lor combinaţii dau cuvinte şi propoziţii. In 
limbajul practic aceste sunete aproape că nu atrag aten- 
ţia asupra lor. Inţelegind. limbajul, uităm cum sună. Cu 
totul altfel stau lucrurile în limbajul poetic, în care 
există o orientare către expresie. Aici sunetele limbii 
capătă o mare semnificaţie şi în unele cazuri pot chiar, 
prin impresia provocată, să acopere receptarea 
sensului. 

Studiind sunetele limbii trebuie să avem în vedere 
rrmătoarele momente : sunetele pe care le pronunţăm 
nu sînt numai nişte sunete abstracte, pe care doar le 
auzim, ele sînt un rezultat al unui travaliu de pronunție, 
la care participă organele noastre de pronunție. în 
receptarea sunetului se contopesc atît reprezentarea 
despre modul cum sună cît şi reprezentarea despre 
modul de producere a sunetelor. Modul în care sună 
(aspectul acustic) este de nedespărţit de pronunție 
(articulaţie). în sunetul lingvistic uman acustica şi 
articulaţia sînt două aspecte ale aceluiaşi fenomen. De 
aceea, cînd utilizăm cuvîntul „sunet“, avem în vedere nu 
numai aspectul melodic al limbajului, ci şi mişcarea 
limbii, a muşchilor laringelui, a încordării coardelor 
vocale, tipul de expiraţie etc. 

Sunetele trebuie diferenţiate după rolul lor în siste- 
mul limbii. Unele particularităţi ale pronunţiei, ca şi 
viteza mai mare sau mai mică de vorbire, ridicarea sau 
coborîrea vocii caracterizează fraza în ansamblul ei şi 
sînt unite prin termenul de „intonaţiei Alte momente, 


cum ar fi calitatea sunetului (diversele vocale şi consoa- 
ne), accentul (cf. „3âMOK“ — castel şi „3aMOK“ — 
lacăt), determină diferite cuvinte şi formele lor 
(fenomene fonetice în sensul îngust al cuvîntului). 

în sfîrşit, în toate aceste fenomene pot fi relevate mo- 
mentele cantitative (faţă de care este utilizabilă compa- 
raţia : de pildă, un anume grad de intensificare a sune- 
tului, adică accentul, durata sunetului, înălţimea tonului 
melodic, pe de o parte, şi calitative, pe de altă parte 
(fenomenele calitative sînt tipice şi nu se supun compa- 
raţiei : particularităţile sunetelor „a“, „o“, „1“ nu sînt 
comparabile între ele. Sunetul „n“ este tipic, el nu poate 
fi un „n“ mai mult sau un „n“ mai puţin). Tipurile cali- 
tative ale sunetului se numesc foneme *. 

Dintre foneme trebuie deosebite vocalele (pronunţate 
cu gura întredeschisă) şi consoanele (la pronunția 
cărora organele vorbirii se string mai mult sau mai 
puţin tare şi sunetului iniţial i se alătură zgomotul 
produs de frecarea aerului de către organele strinse ale 
pronunţiei). 

Vocalele pot fi accentuate (pline) „n“, „3“, „o“, „bi“, 
„a“, „y POSE LXXXVII si neaccentuate (reduse) — aceleaşi 
sunete într-o poziţie neaccentuată, care se aud cînd 
pronunţăm „a“ şi „o“ neaccentuate (de pildă, în 
cuvintele „3aK0H“ ; „„roBopio“ sunetele exprimate de 
litera „o“ sînt diferite în funcţie de faptul dacă sînt 
plasate în cadrul cuvîntului într-o silabă aflată nemijlocit 
înaintea celei accentuate sau într-un alt loc) şi de 
asemenea „e“ neaccentuat (un sunet apropiat de „n“). 

Vocalele se remarcă prin înălţimea sunetului. Sunetul 
cel mai înalt (acut) este „n“, iar sunetul cel mai jos (surd) 
este „y“. 


LXXXVII Elementele fonemelor determinate numai 
din punct de vedere sonor-melodic (auditiv) se numesc 
acusme ; elemente ale articulației (mişcarea organelor de 
vorbire) se numesc kineme, combinaţii ale acestora două 
se numesc kinakeme. 

LXXXVIII Aici vom folosi, pentru mai multă exactitate, 
grafia rusă (n.t.). 


In afară de aceasta, dintre vocale se remarcă sunetele 
„0“ şi „n“ labializate, în timpul pronunțării cărora 
buzele se apropie. 

Dintre consoane se detaşează într-o grupă specială 
„so- nantele“, care prin caracterul lor se apropie de 
vocale — nazalele „a“ şi „m“ şi lingualele „JI“ şi „p'. 
Dintre sonante un loc aparte îl ocupă sunetul „p“, care 
reprezintă un şir de explozii vocale însoţite de un 
tremur al vîrfului limbii. Celelalte se obţin printr-o 
poziţie imobilă a organelor de vorbire. 

Celelalte consoane se împart în două grupe — 
sonore, pronunţate cu voce plină eB“, „6“ „a“, „3, 
„K“, „r“) şi surde, pronunţate în şoaptă („$“, „n“, „T“, „c“, 
„U“, „Ur, pA“, „K“, „x“) *. Între consoanele sonore şi cele 
surde există o corespondenţă — fiecărei consoane 
sonore îi corespunde una surdă şi invers („6“ şi n“, „B“ şi 
etc.). Sunetului „*1“ (c) îi corespunde sonorul care se 
aude în cuvîntul „npex<Ae“ — în locul ortograficului „A“ 
(d), sunetului „x“ (h) sunetul sud-rusesc „r“, care s-a 
păstrat în limba rusă sub influenţa pronunţiei 
„seminariste“ în cuvinte de origine religioasă „rocnoAb“ 
(Dumnezeu), în cazurile oblice ale cuvîntului „6or“ 
(Dumnezeu) — „Gora“, „„6ory“, „„6orH“ etc.LXXXIX Xe 

Pe de altă parte, aceleaşi sunete se împart în oclusive 
(instantanee) şi fricative (lungi). De cele dintii ţin : „n“, 
sT“, „K“, „6“, „a“ Şi „r“, de celelalte — „4>“, „c“, „iu“, „B“, 
„3“, „>K“. O poziție intermediară ocupă sunetele africate, 
care încep cu un sunet oclusiv şi se termină cu 
fricativele cn“, „u“, parțial „Ab“ şi „Tb“, care sună 
ca „A“(3)b“, „T(c)b“ cu un slab adaos sonor de „3“ 


LXXXIX La sfîrşitul cuvîntului şi în faţa ronsoanelor 
surde literele <6», «se» etc. definesc sunete surde, de 
«cToJl6», «po>Kb», «Bro- poft», «pas» se pronunță 9 pildă 
poin, (jxropofi, pac. 

XC Consoană sonoră care să corespundă suneti si 

este 
aproape absentă în limba rusă, dar e cunoscută după 
numele gruzine „Dumbadze“, „Cheidze" etc. Uneori acest 
sunet apare prin alăturarea unui «u» final cu o consoană 
sonoră iniţială, de pildă : «MvApeil GOJIbIIOH». 


şi „c“. XCI 

Toate consoanele (inclusiv cele sonore) se împart în 
consoane dure şi muiate, de pildă, „n“ şi „Hb“, „p“ şi pb”, 
„C“ şi cb". Sunetele dure ca şi cele muiate au în orto- 
grafia rusă acelaşi semn grafic, dar în mijlocul 
cuvîntului, înaintea unei consoane, după consoanele 
dure se scriu vocalele „a“ „o“, „y“, „bi“, iar după cele 
muiate — „n“, „e“, „K>“, „n“. înaintea consoanelor şi la 
sfîrşitul cuvîntului semnele dure sînt notate cu o singură 
literă, iar pentru cele muiate se adaugă semnul „b*. 

Trebuie să remarcăm că literele „iu“, „>x“ şi „u,“ re- 
prezintă în limba rusă întotdeauna sunete dure (cf. 
KaMbILLI şi Mblinb, JKHpHblH şi JKaBOpOHOK, uejibift şi KOHen), 
iar „è>!“ şi „m“ (literă care reprezintă sunetul 
compus „iuq“ — şc) întotdeauna pe cele muiate (,,Meqg" 
şi „HOHb“, „mii“ şi „nomafla!!). 

Clasificarea consoanelor se face după particularitatea 
articulării, adică în funcţie de organele care iau parte la 
formarea lor (fără să se ţină seama de limbă, organul 
care ia parte la formarea celor mai multe sunete — mai 
exact, se ţine seama de organul de care se atinge 
limba). 

Consoanele pot fi labiale cs“, „6“, „n“, iar dintre 
cele sonore — nazalul „m”), dentale (,„fl“, „t“, „3“, „n“, „>K“, 
„m“, „4“, iar dintre cele sonore — „m şi velare („r“, „x. 
Pe de altă parte, din punctul de vedere al efectului 
acustic se remarcă siflantele („3“, „c“ şi „m şi 
şuierătoarele (,,»“, „ui“ şi „q“). 

Silabele se formează prin reunirea vocalelor şi 
consoanelor. în fiecare silabă există un sunet pronunţat 
mai intens la care se ataşează silabele. Acest sunet se 
numeşte silabic. De obicei sunetul silabic este o vocală 


şi fiecărei vocale în parte îi corespunde o silabă. Uneori 


XCI «Tb» (t muiat) corespunde în acelaşi timp şi unui «T» 
dur şi unui «u» dur. De altfel, «r» muiat se întilneşte şi fără 
semnul moale în combinaţiile cu «g» muiat : «rym», «neTjia». 
Aceeaşi situaţie e şi cu «a» («aprsw, «Me/uiHTb>»). De altfel, 
în pronunția actuală «A» şi «r» din această poziţie au o 
tendinţă de a deveni dure. 


însă vocala poate să nu formeze o silabă şi să nu fie 
silabică. E cazul vocalei „y“, de pildă, care apare în 
unele cuvinte străine : <t>aycT, KJioyH, şi de asemenea 
în limbile bielorusă şi ucraineană în locul sunetelor 
ruseşti „B' şi „nı“ (Boyx — son, H3eyKa — neBkKa etc.). 
Este foarte răs- pîndit în limba rusă „a“ nesilabic (ii). 
Acest sunet intră în componenta vocalelor ortografice x, 
e, io, e (ia, io, iu, ie) \ cînd sînt plasaite la începutul 
cuvintelor sau după vocale sau la începutul unei silabe 
pronunţate izolat  («Mă, ejina, K>r,  exaTb, 
oS'bnBJieHHe, oSi”eM, npmoT, orbeau, Bbiora, .rannn). 
Acest sunet este reprezentat de litera „,fi" după vocale 
(capaii, nafixa, noiUeT, Boncko). în unele poziţii“! xem 
acest sunet poate fi considerat consoană (un sunet 
sonor frioativ velar). în acest caz se nupieşte iot. 

în afară de proprietățile sunetului şi ale pronuntiei, 
care se referă la propoziţie şi la cuvînt, trebuie să mai 
semnalăm şi proprietățile legate de caracteristicile de 
vorbire ale celui care vorbeşte, de vocea acestuia. Dife- 
rențiem o vorbire pronunțată sonor şi alta pronunțată 
surd, o vorbire de lamentare sau de insinuare etc. în 
aceste diferențieri ale vocii remarcăm ceea ce se defi- 
neşte drept timbrul vocii. Fiecare om are un anumit 
timbru pe care-1 poate modifica doar în propriile sale li- 
mite, destul de înguste, mai ales în funcţie de calitatea 
emoțională a vorbirii. 

Perfecționarea timbrului, de mare importanță pentru 
actor şi declamator (ca şi pentru orator), de obicei este 
neglijată în opera unui scriitor, deoarece este deosebit 
de greu să indici într-o lucrare literară cu ce anume 
timbru trebuie să fie pronunţată şi, în afară de aceasta, 
nu se poate conta pe faptul că în calităţile vocale ale 


XCII Aceleaşi litere plasate după consoane indică 
doar înmuierea consoanei precedente : nnua — HbaHba, 
peB — pbOB, .no.TbKa jibyjibKa. 

XCIII înaintea vocalelor accentuate : «sMa», «e.iKa», 

«rar», «exaTb». 


oricărui cititor va fi prezent timbrul necesar. 

Ţin să remarc încă un aspect al pronunţiei. Aparatul 
nostru de pronunție poate să genereze şi sunete muzi- 
cale (cantabile). în acest caz coardele vocale sînt altfel 
aşezate decit în timpul vorbirii. In pronunția muzicală 
tonurile de bază ale limbii se distanțează de zgomotele 
care aparţin sunetelor vorbirii (la un cîntăreţ fără 
experienţă, ou o „dicţiune" proastă, cuvintele nu pot fi 
înţelese), în vorbirea obişnuită zgomotele acoperă 
tonurile melodice. Unele lucrări necesită o pronunție 
mai apropiată de cea cantabilă, altele, dimpotrivă, 
necesită o pronunție vădit „vorbită". De obicei textul 
este cel care ne sugerează un ton „cîntat" sau „vorbit". 
Astfel, citind proza lui Gogol : „Ce minune e Niprul pe o 
vreme liniştită!“, ne apropiem oarecum de *o pronunție 
cîntată, pe cînd o schiţă obişnuită a lui Cehov necesită 
un stil vorbit. De pildă, este absolut inimaginabilă o 
lectură cîntată a frazelor de tipul : „S-a făcut o gălăgie 
nemaipomenită... De pe măsuţă au început să cadă 
sticlele... Cineva l-a lovit în spate pe neamţul Karl 
Karlovici Fiinf... Cîţiva oameni cu nişte fizionomii roşii 
au ţişnit afară din dormitor ; în urmărirea lor s-a repezit 
un lacheu alarmat" (Corespondentul). 

într-o lucrare literară, tot materialul fonic al limbii 
umane este organizat şi ordonat. Organizarea aceasta 
are de obicei un caracter secundar, adică se obţine 
mecanic, ca rezultat al realizării unui limbaj în forme 
sintactice şi în lexicul necesitate de autor. Uneori însă 
atenţia se îndreaptă nemijlocit asupra sonorităţii. In 
cazul acesta trebuie să ţinem cont de lucrurile asupra 
cărora este îndreptată atenţia autorului. Dacă sînt or- 
ganizate momentele cantitative ale pronunţiei, se obţine 
o vorbire ritmată ; totalitatea procedeelor organizării 
vorbirii ritmate constituie euritmia. Dacă atenţia este 
îndreptată asupra calităţii sunetelor, avem de-a face cu 
eufonia în sensul îngust al cuvîntului. 


1. EUFONIA CANTITATIVĂ (EURITMIA) 


Vorbirea nu reprezintă un flux vocal continuu, ci unul 
întrerupt. în procesul pronunţiei reumm cîteva cuvinte 
într-o anume imitate — kolon-ul prozaic (sau cadenţa 
vorbirii) mai mult sau mai puţin despărţit de kola 
învecinate. lată ca exemplu de diviziune în kola un 
fragment dintr-o povestire de Ehrenburg : 


„In camerele murdare ale „Veneţiei" // era pustiu, / ne- 
plăcut, // un dezastru total. /// Chiar ca o vilă în august // — 
s-a gîndit Roslavlev. // Pe jos erau mucuri de ţigări, // ziare, 
/I dosare, // nişte foi albastre / cam neplăcute, // o maşină 
de scris stricată. II Ofiţerul s-a uitat // în camera douăzeci 
şi trei, // în care fusese înainte / cabinetul şefului. II Lîngă 
perete, pe un taburet, / l-a văzut pe meşter, // care părea 
că doarme liniştit, // dar cu capul făcut zob ; // tapetul 
albastru / şi portretul de general // erau stropite din plin de 
singe". 


în fiecare kolon în parte există cîte un cuvînt accen- 
tuat mai puternic (accentul logic), care reuneşte în jurul 
său cuvintele alăturate ale kolonului. în afară de 
aceasta, intonaţia (adică ridicarea şi coborirea vocii, 
accelerarea şi încetinirea pronunțării, pauzele) diferen- 
ţiază mai mult sau mai puţin clar un kolon de altul. 

Fiecare kolon este compus din cîteva cuvinte (rar 
dintr-unul singur) cu un număr diferit dc silabe şi cu o 
poziţie diferită a accentelor. 

în timpul pronunțării reproducem un kolon după altul, 
despărţindu-le vag, iar uneori ne oprim după un kolon 
(de pildă, ca să inspirăm aerul). în funcţie de numărul 
de cuvinte şi de ordinea aşezării silabelor accentuate şi 
neaccentuate într-un kolon, pronunţarea va necesita un 
consum de energie mai mare sau mai mic. 

Sistemul distribuirii energiei de pronunțare în timp 
constituie ritmul natural al vorbirii. Studiind ritmul 
vorbirii trebuie neapărat să ţinem seama de kola în care 
se divide vorbirea, de cît este de netă disocierea acestor 


kola şi de modul în care sînt amplasate cuvintele şi 
accentele lor înlăuntrul tuturor kola. 

Kola scurte şi disociate net creează o vorbire 
sacadată, alertă şi energică. Kola lungi cu graniţe 
nedecise, kola care trec oarecum unul într-altul, creează 
un ritm nede- cis, şters şi lent. 

Iată un exemplu de ritm accelerat din romanul lui A. 
Bielii Kotik Letaev, unde aproape fiecare cuvînt în parte 
constituie un kolon : 

„Clipa, camera, strada, întîmplarea, satul şi anotimpul, 
Rusia, istoria, universul — aceasta este scara expansiunilor 
mele : treptele ei sînt cele pe care urc... spre cei care 
aşteaptă, spre cei care vor veni : oameni, evenimente şi 
chinurile mele de cruce...". 

Unui ritm evident îi corespunde egalitatea şi analogia 
între kola. Analogia poate fi realizată şi prin intermediul 
paralelismelor sintactice şi lexicale, situaţie în care kola 
vor putea fi reunite în grupe mai mult sau mai puţin 
dezvoltate. Iată un exemplu de ordonare a ritmului prin 
intermediul unei construcţii anaforice (fiecare grup de 
kola începe cu cuvintele „mustăţile care“) : 


„Aici veţi întîlni nişte mustăţi minunate, / pe care nici o 
pană, / nici un penel nu poate să le exprime : // mustăţi, / 
cărora le-a fost dedicată / cea mai bună jumătate a vieţii, / 
obiect al unei îndelungate veghi de zi şi de noapte, // 
mustăţi, / asupra cărora s-au revărsat / parfumuri şi arome 
încîntătoare / şi care au acaparat / cele mai scumpe şi mai 
rare poezii, // mustăţi, / care se învelesc pe timpul nopţii cu 
o hîrtie subţire velină, // mustăţi, / către care se îndreaptă 
cel mai mişcător ataşament / al posesorilor lor, / şi care 
sînt invidiate de trecători". 


(GOGOL, NEVSKJ PROSPEKT) 


Cf. tot de acolo : 

„Totul este o minciună, totul este o iluzie, totul este 
altceva decît pare. Credeţi că domnul acesta care se 
plimbă într-o haină excelent croită e foarte bogat — nici 


vorbă : el nu reprezintă decît hăinuţa asta a lui. Vă 
închipuiţi că cei doi graşi care s-au oprit lîngă biserica în 
construcţie discută despre arhitectura ei — nici gînd, îşi 
spun cît de ciudat s-au aşezat cele două ciori, una în faţa 
alteia. Credeţi că entuziastul acesta care dă din mîini 
spune că soţia lui a aruncat pe fereastră cu un ghemotoc 
într-un ofiţer pe care el nu-l cunoaşte — nici gînd, 
vorbeşte despre Lafayette. Credeţi că aceste doamne... dar 
doamnelor trebuie să le acordaţi cea mai puţină crezare". 


Cu ajutorul acestor paralele sintactice şi lexicale 
devine vădită diviziunea vorbirii în perioade (în cazul de 
faţă echivalente cu cîteva kola) comparabile între ele. 
Cu cît perioadele sînt mai înguste, cu atît ritmul este 
mai evident, iar diviziunea mai lesne de receptat 
acustic. 


Şi invers, cînd analogiile sintactice sînt absente, cînd 
avem de-a face cu o construcţie şi un lexic eterogene, 
cînd perioadele şi kola sînt inegale şi lipsite de o evi- 
denţă a gradaţiei intensității diviziunii, vorbirea lasă im- 
presia unei lipse de ritm, a unei aritmii. 

Ca un procedeu particular de ordonare a ritmului se 
apelează la o regulată amplasare a accentelor, de pildă : 


„H OfIHăJKAbl yBHAeji, / Kax CTâpblft HacTpofiiHHK ! CIIHJI 
KpbiiiiKy imaHHHO: OTkKpbiJincb Mnpbi MoyroronkoB / : 6e- JKaJIH . . 


XCIV 


(A. BIELII, KOTIK LETAEV) 


Aici accentul cade pe fiecare a treia silabă. Aceasta 
operaţie a fost făcută de autor cu deplină luciditate, 
întrucît în lucrările sale teoretice a afirmat că ritmul 
prozei este un rezultat al amplasării regulate a accen- 
telor. 

E greu să accepti aceasta fără rezerve. Ritmul prozei 
stă în structura şi în sistemul de reunire a tuturor kola. 
Ordinea accentelor este importantă doar ca unul din 


„ XCIV „Am, văzut odată cum a scos capacul 
pianului un bătrîn acordor : s-a descoperit lumea 
ciocănelelor : fugeau..." 


simptomele structurii acestora. 

De altfel, din considerente de euritmie, în amplasarea 
accentelor se evită situaţiile în oare două accente se 
succed fără să fie despărțite de o pauză. Fraze de tipul 
„drum drept“, „portocal roşu“ necesită în timpul pro- 
nunţiei o anume oprire între cuvinte. Acumularea mai 
multor accente (de pildă, „fulgi grei cad noaptea'*), 
chiar dacă este admisă, este făcută conştient, ca un 
mijloc de a reda o vorbire „sacadată**. 


2. EUFONIA CALITATIVĂ 


Selectarea fonemelor limbii (de altfel, ca şi alegerea 
unui ritm anume) poate să urmărească realizarea unuia 
dintre cele două scopuri : 1. eufonia vorbirii, 2. expre- 
sivitatea. 

Prin eufonie se înţelege pe de o parte utilizarea unor 
îmbinări sonore plăcute pentru auz (eufonie acustică), 
iar pe de altă parte o asemenea construcţie a vorbirii 
încît aceasta să fie comodă pentru pronunție (eufonie 
articulară). Cele două momente sînt strîns legate în pro- 
cesul pronunțării. 

Din punctul de vedere al eufoniei, toate formele se 
împart în facile şi dificultoase. Cele mai uşoare sînt 
vocalele, apoi sonantele, cu excepţia sunetului „r“, apoi 
fricativele sonore „v“, „j**, „z“, apoi fricativele surde, 
apoi oclusivele şi, în sfîrşit, africatele şi sunetul „r“. O 
vorbire bogată în sunete ca „d“, „şă“, „ţ**, „ş“ se consi- 
deră a nu fi eufonică. 

în afară de aceasta este eufonică o vorbire în care 
vocalele alternează cu consoanele şi nu se întîlnesc 
cîteva vocale şi consoane la rînd. Cîteva vocale la rînd 
formează un hiat, care impietează asupra clarităţii 
recepţiei şi a pronunţiei. 

în limba rusă hiatul lipseşte, deoarece formele gene- 
ratoare de hiat au dispărut în majoritatea cazurilor (spu- 
nem „Me>K,ny nama" în loc de „Mexmy mma“ [între ei], 
deşi ultima formă mai era încă dominantă la începutul 


secolului al XIX-lea, numele grecesc „loann“ s-a trans- 
format în „Ivan“, între vocale apare de obicei un „iot“. 
Hiatul poate să apară însă atunci cînd se utilizează 
cuvinte străine, ca şi prin îmbinarea cuvintelor, de 
pildă„peKa n O3epo“ [rîu şi lac], „npn Hyae* [pe lîngă 
Iuda], Hiatul este cu atît mai neplăcut cu cit vocalele 
care se înşiră una după alta sînt mai uniforme de pildă : 
«paccKawHTe npo oa3Hc“ [povestiţi despre o oază — 
ultimele două cuvinte se pronunţă ca unul singur în 
limba rusă, cu trei de a la rînd] „npoponecTBa Hcami un 
Plncyca“ [proorocirile lui Isaia şi Isus — cinci de i la 
rînd]. 

Pe de altă parte, este neeufonică şi reunirea unor 
consoane, de pildă, „OTMmeHbi“ [răzbunat — se 
pronunţă  „atmşcini“], „Mep3KHH“ [ticălos — se 
pronunţă „merskii!!]. Alte îmbinări de consoane, însă, 
cum ar fi, de pildă, „vl“, „pl“ etc., trebuie să fie 
raportate la seria îmbinărilor eufonice. 

Din considerente de eufonie Derjavin * în unele din 
poeziile sale evita sunetul „r“. lată, de pildă, poezia lui 
O dorinţă veselă (pe care a inclus-o Ceaikovski în opera 
sa Dama de pică). 


EcjlH 6 MH]lbie fleBHIlbl TaK 
jieiajiH, Gy.ti.TO imuni, H 
canHJiHCb Ha cynKax: H 
Mejiaji Gu SbiTb cysoHKOM, 
MTob6n TEJCHSaM aeBOHKaM 
1Ha MoHx cmeTb cyMKax. 
IlycTb CHflejiH 6bi H nejiH, 
Bn.TH THe3.Ha H CBHCTeJIH, 
BbiBo.UH.nH H meHiioB : 
HHKorja 6 H He cradajicn 
BeHHO 6 nmu HioâoBajJicn 
Bbui MHJiee Bcex cysKOB.x“ 


XCV In acest cuvînt este pus accentul dialectal — 
«ACBOHKH» — ÎN loc de cel literar «AcBo'kH». 


XCVI 


Cînd, în Fintîna din Bahcisarai, Puşkin şi-a scris ver- 
surile : 
... HO KTO C To60K>, 


rpy3HHKa, paBeH RpacoToio?' 


a observat o inadvertență sintactică („paBeH" este de 
genul masculin, „rpy3HHKa" de genul feminin) şi a in- 
tenționat să schimbe versul astfel : 


PaBHa, rpy3HHKa, xpacoToto ... 


Dar învecinarea sunetelor ca, cr i s-a părut lipsită de 
armonie şi Puşkin a revenit la varianta precedentă. 

Pe de altă parte, reproşîndu-i lui Viazemski * absurdul 
expresiei (în descrierea unei cascade),,BJiarn 
BJiacTe/iHH" („stăpînul apei“), el relevă totuşi armonia 
coincidenţei sunetelor ,vla-vla“. 

Din exemplele de mai sus rezultă că aspectul sonor 
devine sesizabil (atît în cazul eufoniei, cît şi în cel al 
lipsei acesteia) în procesul repetării fonemelor sau a 
grupurilor de foneme. 


Din această pricină, ca eufonia să devină receptabilă 
(nu este vorba numai de inexistența unor dificultăți de 
pronunție şi ascultare, ci de receptarea caracterului 
facil sau dificultuos al componenței fonice), este 
necesară introducerea unei anume monotonii fonice, 
ceea ce se realizează prin repetarea fonemelor (aşa 
numitele repetiții fonice), de ex. : 


„într-un cuvînt toţi domnii aceştia erau nişte băieți mai 
simpli, dintr-o bucată ; nu căutau să pătrundă în cine ştie 


XCVI Dacă fetele drăguțe / Ar zbura ca nişte 
păsări / Şi s-ar aşeza pe crengi : / Aş vrea şi eu să fiu o 
creangă / Ca mii de fete să se aşeze pe mine. / Să stea 
acolo E e! cînte, / Să facă cuiburi şi să ciripească, / Eu nu 
m-aş fi îndoit niciodată, / Le-aş fi admirat într-una / Şi-aş fi 
fost cea mai amabilă creangă. 

1 „.„.Dar cine ţi-e egal / în frumuseţe, gruzino ? 


ce adîncuri ; luau, smulgeau, furau (CpajiH, apajiH 

Kpa;iH), îşi îndoiau spinările cu umilinţă şi-şi trăiau veacul 

cu sufletu-mpdcat şi cu buzunarul umflat (uneno N >KHPR0)“. 
(DOSTOIEVSKI) 


Monotonia fonică se observă la poeţii secolului al XIX- 
lea *, ca, de pildă, la Puşkin : 


Kyja KaK sece.no : sor segep : sbiora 
soeT ... //acTyx njieTH csBoB 

necrpuii .lanoTi, /loeT npo sorpkckHx 
pudapefi ... 

Bo.iHeHbe cTpaxa n CTUAa... 

FIOTOM s ornjiaTy zeneraHHH .. „XCVI xevm 


H s cyMy ero nycryio 
CyiOT rpaMori/ n^yryto. 


XCIX 


Iată exemple de corespondente fonetice la Blok : 


YiHxaeT cseT.ibiH seiep. 


HacTynaeT cepbifi senep, BopoH Kanyji 
Ha cocny, TpOHt/JI COHHytO BOJIHy.C 


La poeţii contemporani corespondenţele fonetice sînt 
şi mai frecvente : 
77?iaMeHHbiH njutc CKaxytia 
npo/MecKaBiiiero RAaînMeHHoâ 
Jianofi.. „CI CII CIII 


XCVII _ Exemplele sînt luate din articolul lui V. 
Briusov Stilul sonor la Puşkin. 
„ XCVI „Ce veselie : e seară : vîntul urlă... / Ciobanul 
împletindu-şi opinca sa pestriță / Cîntă despre pescarii de 
pe Volga... / Emoţiile fricii şi ale ruşinii... / Apoi, ca 
răsplată, gînguritul... / 4 t E 

CIX Şi în tolba lui golită / Altă pravilă au pus.. 
Se stinge vintul luminos, / Se las-o seară cenușie, / 

Corbul a dispărut în pin / Şi-a atins valul somnoros. / , 

CI. Dansul de foc al armăsarului / Care a plescăit din 
laba lui lăţită. _. A E S 

CII De pe oțelărie au început să zboare / Țipetele înroşite 


Cillsînge, / Sîngele se scurgea în fabrica de sticlă / Şi 


(N. ASEEV) e 


Co cTa.iejiHTefiHoro CTSAH jieTeTb 
KpHKH KpOBblO OKpameHHbie, CTexajio B 


cieKojibHbix, H naaajiH Te Cae30H 
nOCKOJIb3HyBIlIHCb CTpaiHHOK). Y 

(IDEM) 
KaK Tbl B MeHTM CTyHHIUb OTHHBOM ? He 
naMHTb, — soB, xMejieft BHHa, K croraM cHeroB, K 
BeceHHHM HHB3M, r«e c Bojiroii AejiHT AOJI 
ZlanHa !' 


(V. BRIUSOV) 


Acelaşi lucru se observă şi în proză, de pildă „Ha Jier- 
xax cnHpajiflx, c ofiofi, OHeMejm naBHO ; jienecTKH 
6e- Jibix mmm jiergatiuiHM nH3jinsom“. [pe spiralele 
uşoare, de pe tapet, au amuţit de mult : petalele crinilor 
albi în ape delicate] (A. Bielii). Cf. calambururile tipice : 
«KaKHe TyT CKBepbi npH CKBepHbix nejiax» [ce 
scuaruri cînd toate treburile scîrţiie din încheieturi] (S. 
Tretiakov) *. 


Astfel, în limbajul poetic, cuvintele cu o rezonanţă 
similară sînt atrase unul de altul. De aici apar asociaţii 
fonice particulare. Astfel, de pildă, adesea epitetul este 
selectat după principiul analogiei fonice : „ryji 
Tjiyxoft“, „„peBymnfi 3Bepb“, „3Be3Hbi 3O]JioTbie“, 
„noTpeSHOCTb Tpe3Baa” [vuiet surd, fiară dezlănţuită, 
stele de aur, necesitate trează]. 


rioKpofi 3Ty tepHyto paHy 


riOKpOBOM BenepHeă 


cădeau cei Ea | 
ClIVcare alunecau pe lacrimile groazei. 


TbMbl...“““ (A. AHMATOVA) 


ex, 


O. M. Brik *** a făcut o clasificare a configurării repe- 
tiţiilor eufonice şi clasificarea lui se bucură astăzi de 
cea mai mare popularitate. Iată bazele acestei clasificări 


Repetiţiile se împart după numărul de sunete 
repetate în bifonice, trifonice etc.“". Exemplele sînt din 
Puşkin (P) şi din Lermontov (L). 


Bifonice : 
apazy uapa Ha nopyaaHHe... (P.) H 
BHeMJieT apcf>e cepaipuMa... 
(P.P 
Trifonice : 
B py/ce csepxHyji TypeipcHfi CTBOJI... (L..)* 
Tetrafonice : 


3aayM4HBbIH apyaHH Ha MeCTb Te6fl KOBaJl, Ha 
rposHbifi 60H TOHHJI Hepxec CBo6opHbifi...(L.) V"! 


JJeA w6aui Ha BceM cxaxy cpewceT cafijieio 


CV Cum ciocăneşti în visuri cu amnarul ? / Nu-i o 
amintire — e o chemare ce îmbată mai tare decît vinul, / La 
claie de zăpadă, pe ogoarele primăverii, / Unde Volga 
împarte valea cu Dvina !/ 

CVI Acoperă această neagră rană / Cu un văl din 
întunericul serii. 

CVilln continuare, toate exemplele au în vedere 
repetarea consoanelor. Clasificarea poate fi extinsă şi 
asupra vocalelor. 


CVillduşmanului ţarului spre batjocură... / şi ascultă 
harpa serafimului... 


xpHBoxj c ruieq yda?iyio daiuxy... (P.)OIX CX 


2. în funcţie de numărul de repetiţii ale aceloraşi 
sunete, repetițiile pot fi simple şi multiple. V. mai sus 
exemple de repetiţii simple. 

Repetiţii multiple: 


MO2U7IbHbIH ZyA XBajiefiHblH 24ac... 


(P.)e neft crapul repeu Ha rope xpyrofi... 
(LX 


3. Repetiţiile se clasifică în funcţie de ordinea în care 
sînt aşezate sunetele în grupele repetate. Notînd 
convenţional sunetele primei grupe cu A, B, C, D etc., 
vom putea să exprimăm formula repetiţiei prin aceleaşi 
litere, în ordinea în care se întîlnesc în cea de a doua 
grupă. 

Exemple : 

Repetiţia bifonică AB (aceeași ordine ca şi în prima 
grupă) 

Ha ypay Baiipowa B3iipaeT... (P.)! 


BA (repetiţie inversă sau „chiasmică”) 
rge c^asy ocTaflH4 n TpoH...CXĂI Cxu 
Trifonice : ABC 


mon fOHbiti cjyx HaneBaMH rutHm n Me>K 
neAeii ocTaBH]ia cBHpejib... (P. BCA 


CIXîn mînă a strălucit o ţeavă turcească... | 
ruzinul ginditor te-a făurit pentru o răzbunare, / 

pentru o luptă grea te-a ascuţit cerchesul cel liber... | 

5 Delibaş, din goana calului, / va tăia de pe umeri cu 
sabia lui îndoită / capul îndrăzneţ... 

CXvuiet de mormint glas elogios... 

CXIAI cărei vechi castel e pe muntele abrupt... 

CXIIse uită la urna lui Byron... . 

CXI unde şi-a lăsat şi gloria şi tronul... , 

CXIV mi-a fermecat urechea mea tînără cu 


CMeTaer nuAb c MorH]JibHbix nAHT... (L.)X 
CAB 


u c/ceosb Hero ebicoxHH 6op... (L) xvi 


BAC 
no u Tenep HWCTO He KHHST... (P.) 9 


ACB 
LI RRIPro Mopn WHapa cronr MOJiogan... 


CBA 
Ha cyme na Mopax, so xpa.we, non uiaTpoM... 
(P.)7 E Repetiţiile se clasifică în funcţie de 
poziţia IOT în unităţile ritmice (în exemplele 
de mai jos, unitatea ritmică va fi versul). 

I. Repetiţiile alăturate în limitele aceluiaşi vers. 


EX: 
OTBopHre Mne re.MHmiy...! 


II. Inelul. Prima grupă se află la începutul versului, 
cea de a doua la sfîrşit. Ex. : 


pedeeT ofijiaKOB jieTynaji rpHda...(P.)** 


pe două versuri : 


AlapHH Jib HHCTan «yiiia 
HBJifLnacb MHe, HJIH 3apejHa...(P.)CXX! CAN cxxui 


III. îmbinarea. Prima grupă se află la sfîrşitul primu- 
lui vers, cea de a doua la începutul celui de al doilea. Ex 


HTO6 yKOpWTPb JliaueH HbH 3406a y6n4a apyra 


refrenele ei / şi între scutecele mele şi-a lăsat naiul... 
CXV'* suflă praful de pe pietrele de mormiînt... 
CXVI şi prin el înaltul codru... 
CXVII dar nici acum nimeni nu va arunca.., | 
CXVIII lîngă Marea Neagră creşte un tînăr Platan 
CXIX „pe uscat, pe mări, în biserică, în cort... 
`. _CXXam început să proclam învăţăturile curate / ale 
iubirii şi ale adevărului... 


CXXI deschideţi-mi temniţa... | J 
CXXII se face tot mai rar al norilor lanţ zburător... 
CXXIII oare sufletul curat al Măriei / mi s-a ivit, sau 


e Zarema... 


TBoero... (P.)®® mib 3aneM cyubfioio raflHoft Tbl Ha 
K33Hb OCyJKAeHa... (P.) O% ou 


IV. întărire (anaforă). Ambele grupuri sînt la începu- 
tul versurilor. 
H pesoM cKpunoK aarjiymeH 
peeHHBblii WOnOT MOAHblIX >KeH... (P.)* 
npoeoarjiaiuaTb H CTaji JIO6BH H npaaAH HHCTHe 
y>ieHbji... (L.) 7 


V. Finalul. Amîndouă grupurile ce se află la sfîrşitul 
versurilor. 


B KpOBH ropHT OrOHb JKMaHbH, flyiua To6on 
yH3B4e«<a (P.)' 


OjJiejlH TeMHbie nO4HKH 
UIHPOKOH fieJlOH neASHO[H... (L.) 


Clasificarea lui Brik se poate aplica nu numai pentru 
repetarea sunetelor, dar şi pentru repetarea cuvintelor, 
a formelor sintactice, a  semnificaţiilor (repetiţia 
sinonimică) etc. Această clasificare ne arată că selecţia 
fonetică se realizează nu numai de dragul sunetelor, dar 
şi cu scopul de a închega prin corespondenţele fonetice 
diviziunea vorbirii în unităţi ritmice. Acest lucru se 
remarcă îndeosebi în rimă, atît în proză (proverbe şi 
zicători), cît mai ales în poezie. 

Un alt aspect al selecţiei fonetice o constituie expresi- 
vitatea sonoră. Baza funcţiei expresive a sunetelor sînt 
asociaţiile, pe care le corelăm direct cu fonemele. 
Asociaţiile au semnificaţii diferite. 

Cazul cel mai simplu de asociaţie fonică este cel al 
imitării. Multe din sunetele naturale au o anume asemă- 
nare acustică cu sunetele limbii. Astfel, bubuitul tune- 


„ CXXIV ca să servească drept reproş oamenilor, / a 
căror răutate l-a omorît pe prietenul tău... 
XXV  _. sau de ce prin tainicul destin / ai fost 
condamnată la moarte... À 
CXXVI şi vuietul viorilor a acoperit / şoapta geloasă 
a femeilor moderne... 


tului aminteşte sunetul „r“, zăngănitul metalului sunetul 
„Z*', fluieratul sunetul „s“, un zgomot surd sunetul „ş** ; 
din această cauză cuvintele „tuneti*, „zăngăniti!*, 
„Şuier**, „foşnet**, „vijiit**, „şoaptă** şi altele au un 
colorit sonor expresiv. Multe cuvinte apar ca rezultat al 
imitaţiei sunetelor („poc**, „tic-tac“, „cu-cu“, „miau“). 
Aceste cuvinte se numesc onomatopee. Procedeul cel 
mai simplu al expresivităţii sonore este tocmai utilizarea 
cuvintelor unei limbi în calitatea lor de onomatopee. 
Astfel, în expresiile „vîn- tul vuia“, „leul rage“ este un 
moment de imitație sonoră. “XXI cxviii adică o 
corespondenţă între forma fonetică a expresiei şi natura 
sonoră a fenomenului descris. 

Dar în materie de sunete pot fi făcute şi asociaţii care 
nu ţin de o natură fonetică. Dacă ne vom opri asupra 
unor expresii obişnuite ca : „sunet înalt**, „sunet jos", 
„sunet sec“, „voce dulce**, „voce aspră**, „voce 
subţire'*, vom ajunge la concluzia că există conexiuni 
generale (întrucit aceste expresii sînt înţelese de toată 
lumea) între caracterul sunetului şi diverse fenomene 
de natură nefonetică. Cf. la Lermontov : 


H 6e3 yMa or TpoficTBeHHwx co3ByHHft 
W BAO3KHbIX pHtjiM K3K HanpHMep Ha K>. 


CXXIX 


Asta se explică prin faptul că noi ordonăm sunetele în 
serii şi le comparăm din cîteva puncte de vedere : de 
pildă, din punctul de vedere al înălțimii sunetului avem 
o scală a vocalelor de la „u“ la „i“, putem să comparăm 
sunetele în funcție de energia cheltuită pentru pronun- 
tarea lor, în funcţie de dificultatea pronuntiei, în funcţie 
de forţa efectului lor acustic (de pildă, sunetul 
strident ,s**) etc. Impărţim sunetele în sunete muzicale 
înalte şi sunete muzicale joase, în cele plăcute 


CXXVII . în sîngele meu arde focul dorinţei, / sufletul 
meu a fost rănit de tine... J 5 
CXXVIII au îmbrăcat poienele întunecate / cu un văl 
larg şi alb... 3 i i i S 
>. CXXIX Nebun sînt după consonanţe triple / Şi după 
rime umede în iu. 


(„delicate") şi neplăcute („aspre"). Faptul că sunetele 
înalte ţin de vocile de femei şi de copii, iar cele joase de 
vocile bărbăteşti ne obligă să asociem sunetele înalte cu 
ceva slab şi feminin, iar cele joase au ceva aspru, 
puternic, bărbătesc. Dar asupra aceloraşi serii se 
extinde şi receptivitatea unor alte organe ale simţirii. 
Astfel, culorile le diferen- tiem ca vii, luminoase, pe de o 
parte, şi sumbre, întunecate, pe de altă parte. Este 
absolut normală asocierea între culorile deschise (alb, 
de pildă) şi sunetele înalte („i“, de pildă). Şi astfel va 
deveni limpede de ce un poet care descrie un crin, o 
floare albă, va folosi din plin sunetul „i“, cu atît mai 
mult cu cît această asociere este susţinută de faptul că 
în cuvîntul „crin** [în 1. rusă, lilia] acest sunet există. 


Uşurinţa cu care se pronunţă sonantele se asociază 
cu reprezentarea a ceva uşor şi delicat. Nu întîmplător 
în poezia rusă din anii '20 ai celui de al XIX-lea secol, pe 
temele de preferinţă ale feminităţii, cuvintele „noxuumo, 
„MH]Jibift" „K)Hbifi“ [tandru, drag, tînăr], în care 
abundă consoanele sonante, făceau parte din epitetele 
preferate. 

Aceste asociaţii constituie o bază pentru coloritul 
emoţional al sunetului. Ele pot avea şi o altă origine : de 
pildă, sentimentul de dispreţ ne provoacă o anumită mi- 
mică — o încordare a muşchilor faciali, urmată de o miş- 
care a buzelor, care, în momentul expiraţiei, poate fi în- 
soţită de un sunet labial (de aici interjecţia „phi“ 1). E 
logic ca sunetele labiale să coloreze vorbirea în calitate 
de semn emoţional al dispreţului şi cuvinte ca „a dis- 
preţui“, „prost“, „păcătos“ sînt colorate chiar prin com- 
poziţia lor fonică. 

In acelaşi sens, sunetul „sti, care aduce a fluierat, 
„cBucT“, poate şi el să exprime disprețul, deoarece fluie- 
ratul este în general un semn al dezaprobării (din tra- 
diţia teatrală cuvîntul „a fluiera! a căpătat un sens larg) 
sau al unei ironii aspre ; de pildă, în epigrama de mai 
jos a lui Baratînski *, sunetul „,s“' notează tocmai acele 
locuri în care este exprimat disprețul: 


B CBOUX AUCTOX aymoHKOH Tbi xpHBHiiib, 
ypojxyeuib H MHeHbH, H CK.a30. HbS], 
npumeAbCKU dypavecrey Kajimiib, 
3aaucTAU80 nonocutub AapoBaHbH : HypHofi 
TBOH HpaB AypHOH npunocuT wioa : CpaMeq! 
cpaueu,! ace mengyT, — sor u3eecTbe. 

— 3x, He Ty>KH, y>K STO MOH pacwerT : 


IloanHCHHKH MHe njiaTHT 3a 6ecnecTbe , 
CXXXI 


într-o altă epigramă a lui Baratînski, aceeaşi funcţie a 
siflantelor este arătată direct : 


Tu ponuieiiib, BawHbiH >KypHajiHCT. 

Ha Haine MOAHoe MapaHbe: «Bce Ta «<e necHn: 
BeTpa CBUCT, JIUCTOB dpeeecHbtx yBHASHbe»... 
riOHHTHO H3M TBOe CTpaddHbe H 6es Toro 
oceucraH rta, H T3K, n0,TB3JloB doCTOXHbe, 
PodnCb — THHIOT TBOH AUCIbl.' 


In afară de aceasta, ideea de fonem se asociază uşor 
cu cuvintele care conţin sunetul dat; astfel înglobarea 


u 


aceluiaşi sunet ,s“ în cuvintele „cscr, „CHHHHe', 
„HCHbifi „SjiecK", „CBepKaTb" [lumină, aureolă, clar, 
sclipire, strălucire] etc. pot să ne provoace nişte 
reprezentări de lumină, mai ales dacă acestea din urmă 
sînt sugerate de text, de pildă : 


OcraebTe npnKy, cecrpbi. CoAnqe cejto, 


CXXX «4>y» în limba rusă. , a n, 

CXXXI . în hirţoagele tale ti calci pe conştiinţă, — 
poceşti şi părerile, şi legendele, / Ca un prieten bun îi cînţi 
Poeti în strună, / înjuri plin de invidie talentele : / 

oralitatea ta păcătoașă a făcut fructe păcătoase : / Ruşine 
! ruşine ! şopteşte toată lumea — ce noutate... / — Eh, nu-ţi 
bate capul, asta-i socoteala mea, / Abo- naţii mei îmi 
plătesc pentru lipsa de onoare. 


CTOASOM JiyH3 6AecruT Han usman. noJiHO 10% 


CXXXIII 


PUȘKIN, RUSALKA) 


Utilizarea sunetelor ca un echivalent al expresiei, ca 
ceva identic cuvîntului care denumeşte fenomenul se 
numeşte uneori metaforă fonetică. 

Asociaţiile care corelează nemijlocit emoţiile şi repre- 
zentările obiective cu sunetele limbii sînt foarte nume- 
roase. Dar nu trebuie să uităm că sînt cu totul instabile 
şi adesea subiective. Astfel, de pildă, este cunoscut un 
fenomen răspîndit — „auzul colorat“. Mulţi receptează 
sunetele dîndu-le o anumită culoare. Fiecare, însă, colo- 
rează sunetul în felul său. în afară de asta, sînt mulţi cei 
care nu le colorează de loc. 

în analiza expresivităţii sonore a unei lucrări literare 
trebuie să manifestăm multă prudenţă şi să ţinem 
seama numai de fenomenele sonore care ţin indiscutabil 
de expresie (eliminînd tot ce-i întîimplător) şi să reținem 
numai asociaţiile de o semnificaţie generală sau pe cele 
sugerate de text. Astfel, e greu de presupus că urmă- 
torul exemplu din Dostoievski trebuie interpretat ca un 
procedeu eufonic al confluenței sunetului „st : „cu toată 
conştiinţa sa pusă în mişcare să se considere singur 
drept şoarece şi nu om“ (Omul din subterană, 1, III). 

Voi reliefa altă serie de asociaţii, este vorba de aso- 
ciaţiile făcute cu sunetele unor limbi străine. Ascultind o 
vorbire neobişnuită pentru noi, vom remarca acele su- 
nete care în vorbirea dată se utilizează mai frecvent 
decît în limba rusă. De aici vom asocia reprezentarea 
despre limbile străine cu reprezentarea sunetelor 
caracteristice pentru aceste limbi. Astfel, versul „O, con 


~ CXXXII  Cîrteşti, ziarisțule imporţant, / împotriva 
mizgălelii noastre moderne. / „Acelaşi cîntec : al vintului 
şuierat / Şi veştejirea frunzelor pădurii"... / Ne e înţeleasă 
suferinţa ta, / Ai fost destul de fluierat şi fără asta / Şi aşa 
utrezesc, abia născute, / Paginile tale, bunuri ale 
eciurilor. = 
CXXXIII Lăsați, suratelor, firele RS care le toarceţi. 
Soarele a apus, / Un stilp al lunii străluceşte deasupra 
noastră. Ajunge ! 


Ha Mope — Ano con“ ! imită fonetica italiană. Diversele 
dialecte le apreciem de asemenea din punctul de vedere 
al sunetelor care intră în componenţa lor. 

Iată un exemplu de poezie „transraţională“ * (cu o se- 
lecţie a cuvintelor parţial lipsită de sens), bazată pe imi- 
tarea unei vorbiri dialectale : 


KaropotcHaH raetHcnaficXXXY CXXXV 


3axypaaHHBaH s JKopaydIy 
Ilo ayfiapaM cunb AypdnHyiumoM. 


PacxjiaCbicTt. rsoro aa s Mopay ry 
PaaMopaaHafi B fiypa pHfiHHymiuoM. A 


HLuiiio B3rpaGaft KorTHmmaMH Ilo 
3apbUl6y B3bIM6b KOJIAOfIIHOH 
IllToâbim BnpxMb ayiiMa rpa6nmmaMn 
BajiaGyp.noM GHA — xynofiHHofi. Uimo 
«<a uimo Aa He HamuioxaMH A 
Bnponoji3B 6PK>IHIHHOH uniia — JKpw 
xyBbipnoBbiMH uimoKaMH 
PasflofibipAHBaft netmua. 

(VASILI KAMENSKI) * 


Oricum am aprecia literatura transnaţională, care se 
dispensează de atributul cel mai puternic al cuvîntului 
— sensul, nu putem să refuzăm poeziei în cauză 
expresivitatea sonoră, care din punct de vedere fonetic 
şi lexical corespunde perfect titlului. ! 

Poeţii sînit foarte sensibili la asociații sonore. Astfel, 
Aseev scria : 


H sanpeTHJi 6bt «npoAajxy OBca H ceHa»... Beat 3TO 


CXXXIV! O, vis pe mare — vis minunat. ' 
>. CXXXV Cîntecul ocnaşului din taiga. Poezia e, de fapt, 
intraductibilă, efectul ei realizindu-se prin utilizarea 
deformată a unor cuvinte de argo şi prin repetarea 
sunetelor, mai ales „s“, dar şir, 1, d, b ; toate acestea la un 
loc transmit o impresie tainică, de evadare (n.t.). 


naxHeT yfiHficIBOM orna H cbiHa.CXXXV! xxxvi 


Cu o receptare atît de acută a asociaţiilor sonore, de- 
vine absolut limpede că țesătura sonoră a unei lucrări 
este departe de a fi nesemnificativă. Ea apare deosebit 
de clar în poezie. Fenomene similare pot fi, însă, întâl- 
nite şi în proză. 

Faptele organizării fonetice a limbajului (denumit 
uneori „orchestrarea" limbajului) nu sînt încă studiate 
într-o măsură suficientă pentru a elabora o teorie a 
eufoniei bine pusă la punct. Dar, în procesul analizei 
unui text literar, nu trebuie să omitem problemele le- 
gate de eufonie. 


FORMA GRAFICĂ 


Întrucît literatura utilizează vorbirea scrisă, reprezen- 
tarea grafică joacă şi ea un anume rol în procesul de 
receptare. De obicei grafica, adică o anumită aşezare a 
textului tipărit, este neglijată. Cu toate acestea, repre- 
zentările grafice au un rol important. Astfel, poezia (cu 
foarte puţine excepţii) se scrie în rînduri-versuri deta- 
şate unele de altele şi acest aspect grafic ne indică mo- 
dul în care trebuie să citim o poezie şi cum se segmen- 
tează sub raportul ritmului. La rândul lor, grupurile de 
versuri sînt despărțite de spaţii libere, care indică 

CXXXVI Trebuie să remarcăm. că, în cazul de faţă 
„transraţionalul“ este motivat de limbajul convențional 
(„muzica de argo“) al ocnaşilor, care este absurd pentru 
cei neiniţiaţi. 


CXXXVII Aş interzice „vînzarea ovăzului şi-a finului". / 
Asta aduce a omorirea tatălui şi a fiului. 


pauzele. Aceste spaţii constituie semnul diviziunii lu- 
crării. 

Acelaşi lucru îl întîlnim şi în proză. Diviziunea vorbirii 
în paragrafe, spaţii libere, despărţirea rândurilor prin 
liniuţe sau asterisc, toate acestea reprezintă acele 
indicaţii vizuale care susţin receptarea construcţiei unei 
lucrări. Schimbarea caracterelor, o anumită grafie a cu- 
vintelor, toate acestea îşi pot avea rolul lor în 
receptarea textului. 

în ultima vreme (deşi fapte asemănătoare au avut loc 
şi în trecut) aspectului grafic i se acordă o mare atenţie 
şi aşezarea cuvintelor în pagină se utilizează ca un 
mijloc compozițional. Acest lucru este deosebit de 
caracteristic pentru Andrei Bielii şi din lucrările lui 
procedeele amintite pătrund în poezia contemporană. 


Iată un fragment din nuvela Kotik Letaev, aşa cum a 
fost tipărit de autor. 


Apusul : — 
— totul este scuturat : camerele casele, 
pereţii : totul e precis, totul e strună : 
pămîntul — o farfurie goală : e plat, rece : şi 
— a intrat cu o margine acolo — 
unde W— 

—- din cioburile 
purpurii din care i se recunoaşte cu groază 
discul 
un soare uriaş ne întinde uriaşe miîini : şi 
mîinile — 

— se întunecă, se-ngălbenesc : 
şi — trec în beznă. 


Aceste procedee nu reprezintă de fel o invenţie de 
ultimă oră. în epoca romantismului de la începutul seco- 


lului al XIX-lea pot fi depistate fenomene similare. 

E caracteristic faptul că în literatura neartistică (în 
manuale, de pildă) se acordă o mai mare atenţie 
momentului grafic decît în cea beletristică : se apelează 
frecvent la schimbarea caracterelor, adnotări pe 
margini etc. 

în şcolile literare extremiste, cu o slăbiciune mani- 
festă pentru limbajul transnaţional, cu alte cuvinte 
pentru arabescurile pure ale simbolurilor lingvistice, 
procedeele grafice se utilizează frecvent ca un scop 
artistic în sine. Astfel, în 1923, la Paris, a apărut cartea 
lui Ilia Zda- nevici, compusă integral dintr-o culegere 
arbitrară de caractere. în toată cartea nu pot fi citite 
decît cîteva cuvinte aproape lipsite de orice sens, dar 
din punct de vedere tipografic cartea e foarte frumoasă. 
Cartea, ce-i drept, e condamnată probabil pentru 
totdeauna să ră- mînă o simplă curiozitate. 


Procedeele grafice, nedespărţite de funcţionalităţile 
lexicale, îşi capătă în vremea noastră dreptul lor la exis- 
tenţă, în presa periodică — de pildă, în revistele săptă- 
mînale unde întîlnim un „montaj!! al culesului şi o utili- 
zare a formelor „constructiviste!! ale textului vizual. 

Acest „montaj!! a fost utilizat şi pe vremuri în re- 
clame, placate, afişe, firme, în general în formele scrise 
ale afişajului de stradă. La urma urmei, acelaşi montaj, 
dar în forme mai tradiţionale şi canonizate, a fost 
utilizat şi în documente cu anteturile, cu titlurile, cu 
sistemul lor de semnături şi  ştampile. Orice 
„adeverinţă!! sau „mandat!! reprezintă, în fond, un text 
„de montaj!!. 

Forma particulară a realizării unui document se utili- 
zează frecvent în literatura beletristică, în cazurile cînd 
autorul, vorbind de un document, vrea să ne transmită 
şi reprezentarea lui grafică. în romanul de aventuri, 
unde figurează curent documente, scrisori, anunţuri 
etc., pot fi întîlnite caractere care imită forma 
documentului. Textul însuşi devine ilustrativ : grafica în 
cazurile acestea este demonstrativă. 

Iată un exemplu de o asemenea utilizare a graficii în 
Materiale pentru roman de B. Pilniak : 


„Tot aici, pe doi stilpi, era unicul şi eternul afiş al me- 
najeriei : 
In trecere prin Oraş a poposit 
MENAJERIA 
Diverse fiare sălbatice sub conducerea lui 
VASILIAMS 
ŞI LA FEL 
O iluzie OB T I C A FEMEIA — 
mondială PĂIANJEN. 


Pe afiş erau desenate un cap de tigru, fommolpoenien, un 
urs (care trăgea cu pistolul) şi un acrobat". 


Procedeele stilistice au o funcţie dublă. în primul 
rînd, misiunea unui artist constă în exprimarea cît mai 
exactă a ideii şi a trăirii ei emoţionale. ALegînd un 
cuvînt anume sau o locuţiune anume, poetul caută o 
expresie cî-t mai adecvată temei şi stării de spirit, o 
expresie cît mai eficientă, care să ne genereze 
reprezentări precise şi puternice. Aceasta este funcţia 
expresivă a cuvîntului. 

Pe de altă parte, însă, ordinea, locuţiunile şi selecţia 
lexicală pot avea o valoare estetică în sine. Trăirile ge- 
nerate de o expresie nu ţin numai de aspectul ei 
tematic, dar şi de construcţia ei artistică. Spus mai 
simplu, modalitatea de construcţie în sine poate să ne 
atragă prin frumuseţea sa. în aceasta constă funcţia 
ornamentală a cuvîntului. 

în vorbirea practică apelăm la procedeele stilistice 
mai ales din considerente de expresie, deşi nu evităm 
nici ornamentalul. în operele literare ornamentalul 
joacă un rol mai mare şi în expresie îşi găseşte doar o 
justificare (o ,.motivare"). Misiunea unei opere literare 
constă în concilierea, în armonizarea utilizării 
expresivităţii şi a ornamentării. 

Modalităţile de echilibrare a expresivităţii şi a orna- 
mentării sînt determinate de tradiţia literară şi de pro- 
cedeele individuale ale fiecărui scriitor în parte. 


METRICA 
COMPARATĂ 


VERSURI ŞI PROZĂ 


UN TEXT LITERAR poate să conţină o intenţie pri- 
vind modul în oare va fi receptat. Un roman extins, mai 
ales de aventuri, unde totul este construit pe o înlăn- 
tuire a întâmplărilor, este destinat exclusiv lecturii vi- 
zuale. Recunoscînd vizual cuvintele, cititorul nu se va 
opri asupra aspectului lor sonor şi va trece direct la 
sensul lor. 

în alte opere, ca, de pildă, în lucrările de „proză or- 
namentală“, care urmăresc anume contextul sonor al 
expresiei, cititorul va reconstitui, chiar şi numai într-o 
receptare vizuală, fie şi numai în gînd, modul în care 
sună textul, va „recita“! textul. Stilul variază în funcţie 
de faptul dacă avem o formă recitativă, al cărei context 
sonor face parte din concepţia artistică şi generează un 
efect scontat, sau un stil simbolic abstract, în care cu- 
vintele sînt nişte simboluri semantice mai mult sau mai 
puţin indiferente, nişte semne ale expresiei ; în ultimul 
caz înlocuirea formei auditive prin cea vizuală nu 
schimbă nimic. 

Forma recitativă nu pretinde neapărat o reproducere 
cu voce tare. Elementul sonor poate fi înregistrat şi în 
gînd : intonaţia, sistemul de accente, analogiile fonice. 
Cititorul gîndeşte involuntar o formă recitativă ca una 
care se pronunţă. 

Un caz particular al formei recitative o constituie vor- 
birea în versuri. Spre deosebire de proză, vorbirea în 
versuri este o vorbire ritmată, adică construită în chip 
de segmente sonore sau de sisteme de segmente 
sonore, care sînt receptate ca avînd aceeaşi valoare, ca 
fiind comparabile. 

Un astfel de segment — versul, unitatea de ritm — 


este o perioadă discursivă, oarecum echivalentă cu 
kolonul din proză, adică un şir, o serie de cuvinte unite 
între ele de o melodie intonaţională unică. 

în timp ce vorbirea în proză se dezvoltă liber, un 
kolon continuă un alt kolon, iar graniţele dintre kola nu 
sînt întotdeauna foarte strict delimitate, vorbirea 
versificată trebuie să fie foarte strict divizată în versuri, 
cu graniţele lor foarte exacte. 

Expresia exterioară a diviziunii vorbirii în versuri 
este forma lor grafică. Fiecare vers în parte reprezintă 
un rînd anume. Exprimînd vorbirea în versuri sub forma 
unor rînduri izolate, autorul indică modul în care 
trebuie să fie citite versurile, modul în care vorbirea în 
versuri trebuie să fie divizată şi nivelată. ! 

Să luăm, de pildă, următoarele versuri : 


Bor no'ieMy a TaKoii paaocTHHH, 

A KpoBb y MeHJi, KaK y Bcex ;no,neii, 

C paSHbIMH T3M HH(|)y3OpHhIMH naJjlOHKaMH !... 
Ho BCe-TaKH yflHBHTeabHoO. 


Omero â KBK-TO caM no ceQe 3Haio Bce, rro MHe HyjKHO, 

Oraero cTaji a paAOCTHHM, ycnoKoeHHbiM, Aep3a>omnM, 

Be3rpeulHbiM, He HyBCIBytomuM HH K KOMy mH Majiefimeft 

3Jio6n,  TpeSyiOLllHM  TOJIbKO  OAHOTO OT  CBOHX 

COBpeMeHHHKOB : OHH AOJIiKHbl 3HaTb MOIO (QJjaMHJIHIO J 

OTuero omyTH.i ceda aejioBeKOM 6yaymero. 

He  JiioSamHM HH peanrHH, HH TaHHCTBeHHOCTefi, HH 
OTeaecTBa.CXXXVIII CXXXIX 


CXXXVIII  Remarcăm că, deşi în general coincide cu 
versul, rîndul poate uneori să nu determine versul, dacă 
acesta este determinat altfel (de rimă, de metru etc.), 

CXXXIX Iată de ce sînt atit de bucuros, / Iar sîngele 
meu e ca la toţi oamenii, / Cu tot felul de beţişoare de 
infuzori !... / Şi totuşi e ciudat. / Dacă e să-mi amintesc 
trecutul, / De ce cunosc nu ştiu cum singur tot ce-mi 
trebuie, / De ce am devenit bucuros, liniştit, îndrăzneţ, / 
Lipsit de păcate, fără să nutresc nici pic de răutate faţă de 
cineva, P Şi nu cer decît un singur lucru de la 


(S. NELDIHEN) ’ 
Cf. cu versurile lui Blok : 


OHa npHinjia c Mopo3a, 

PacKpacHeBiuasiCH, HanoJiHHJia KOMHaTy 
ApoMaTOM BO3flyxa H AyxoB, 3BOHKHM rojiocoM 
H COBCeM HeyBajKHTeJIbHOH K aaHHTHHM 
BoJITOBHefi.' 


Dacă versurile acestea le vom tipări continuu, ca pe o 
proză, în rîndurile de proză va dispărea intenția ritmică 
a autorului, fraza se va contopi şi vom pierde acea 
țesătură de versuri care determină compoziția lucrării 
date. 

Fiind în general o formă recitativă, în care ritmul vor- 
birii se realizează prin diviziunea sa în serii echivalente 
(de o semnificaţie egală), versul se bucură de regulă de 
nişte calităţi particulare, care facilitează măsurarea şi 
compararea seriilor fonice. Alături însă de semnele divi- 
ziunii prozodice, fiecare vers în parte, în calitatea sa de 
unitate ritmică, îşi are măsura sa interioară. 

Măsura interioară este determinată de 
particularităţile de limbă şi de tradiţie literară. E 
convenţională şi se exprimă într-o serie de norme sau 
de „reguli ale versificaţiei", care se modifică de la o 
literatură la alta, ca şi de la o epocă la alta. Sistemul de 
reguli care funcţionează în acelaşi timp în limitele unei 
literaturi se numeşte metrică. 


Poezia este net opusă prozei datorită faptului că în 
proză ritmul apare ca un rezultat al construcţiei seman- 
tice şi expresive ale vorbirii, pe cînd în poezie ritmul 


contemporanii mei : / Ei trebuie să-mi cunoască numele ; / 
Şi de ce m-am socotit un om al viitorului. / Care nu iubeşte 
nici religia, nici misterele, nici patria... 

1 Ea a venit de la ger, / Toată roşie, / A umplut camera / 
Cu aroma aerului şi a parfumului, / Cu vocea ẹi sonoră / Şi 
cu pălăvrăgitul ei atît de nepoliticos / Faţă de învăţătură. 


este un moment determinant al construcţiei, 'iar în 
limitele ritmului sînt înglobate sensul şi expresia. Chiar 
dacă ritmul natural al vorbirii coincide cu limitele 
diviziunii prozodice, nici atunci nu ne întîlnim decît cu o 
motivare a ritmului. De obicei însă diviziunea vorbirii în 
versuri nu depinde de diviziunea naturală a vorbirii în 
kola sintactice. In poezie ritmul este predeterminat şi în 
ritm sînt incorporate expresiile, care, firesc, se 
schimbă, se deformează. 


Această deformare se infiltrează în toate planurile 
vorbirii. Faptul că sîntem nevoiţi să ne oprim atenţia 
asupra fiecărui cuvînt, ca să-l „auzim mai bine“, va 
intensifica receptarea fiecărui cuvînt în parte. Cuvintele 
din versuri se reliefează oarecum, ies în prim plan, în 
timp ce în proză doar parcurgem cuvintele şi nu ne 
oprim decît asupra cuvintelor centrale ale propoziției. 
Faptul că vorbirea este realizată nu continuu, ci în 
rînduri mai mult sau mai puţin izolate, creează asociaţii 
speciale între cuvintele aflate în aceeaşi serie sau între 
cuvintele plasate simetric în serii paralele. Semnificaţia 
şi  corelaţia  semnificaţiilor este coordonată de 
corespondențe ritmice, ceea ce nu se întîmplă în proză, 
unde, dimpotrivă, corespondenţele ritmice se fac în 
planul expresiv al vorbirii şi sînt determinate de 
cuvinte. 


Datorită acestei situaţii, dezvoltarea vorbirii în 
versuri are loc mai ales în planul unor strînse asociaţii 
lexicale, de la cuvînt la cuvînt, de la propoziţie la 
propoziţie, de la „imagine* la „imagine!!. In proză 
cuvintele se înşiră pe o temă dată. Despre versuri se 
spune că acolo „rima dirijează ideea“. E absolut exact şi 
în asta nu e nimic care să compromită vorbirea în 
versuri. Vorbirea în versuri este o vorbire a unor 
asociaţii strîns împletite între ele, într-o mişcare 
ascendentă. 

Cu  particularităţile construcţiei compoziționale a 
lucrărilor în versuri şi în proză am făcut cunoştinţă mai 
înainte, acum ne vom opri la cîteva sisteme metrice, 
care reglementează vorbirea în versuri. 


Există trei sisteme principale, constituite istoric şi în- 
cetăţenite în literaturile europene : metric, silabic şi 
tonic. 


1. SISTEMUL METRIC 


Sistemul metric a fost adoptat în literaturile antice : 
greacă şi latină. 

La baza sistemului metric se află ciutul. Versurile an- 
tice fie se cîntau, fie se pronunţau ca un recitativ me- 
lodic, care permitea un acompaniament de instrumente 
muzicale. Legile ritmului antic se suprapun legilor rit- 
mului lucrărilor muzicale vocale. 

Cea mai scurtă unitate din care se compun seriile rit- 
mice este mora — timpul consumat pentru pronunţarea 
(sau cîntarea) celei mai scurte silabe. Cîteva mora la un 
loc constituie o unitate ritmică-melodică — tactul, de- 
numit în prozodia antică picior. Pe una din morele picio- 
rului se pune accentul ritmic. Cîteva picioare, alcătuind 
împreună o frază ritmică-melodică încheiată, constituie 
o unitate ritmică — versul. Cîteva versuri reunite într- 
un ciclu, care se repetă în cîntec, constituie strofa sau 
cupletul. Exemplul de mai jos va arăta clar funcţia 
morei, a piciorului, a versului şi a strofei. 


finim fir f 
nfim tir 


Voi, o sin diți la foa me sus 


flhlh MIM 


Să fiar bă-n i nimi răz vră ti rea 


f 5 fir' rir nf 


Să-n cea p-al lu mii vechi a pus. 


Semnul înseamnă o moră, f două more, ftrei 
more, v accentul ritmic. 

Piciorul (morele încadrate de două linii verticale) se 
compune din patru more. în limitele cîntecului piciorul 
se schimbă de la forma 3 + 1 la forma 14-1 + 1 + 1, 
deci conține cînd 2, cînd 4 silabe. Accentul ritmic cade 
pe prima silabă a piciorului. Versul este compus din trei 
picioare, dintre oare ultimul poate să fie incomplet, şi 
din preritm (seu... voi... să... să-nceap-al), adică din 
silabe care preced primul accent ritmic al versului. 

Patru versuri formează o strofă, care reprezintă o 
melodie terminată. 

Dar în timp ce în cîntecul rusesc orice silabă poate fi 
lungită şi ca o moră şi ca două şi ca trei (şi chiar mai 
multe), în limbile antice lungimea silabelor constituia o 
particularitate a limbii şi unele silabe nu puteau fi cîn- 
tate scurt, după cum altele nu puteau fi cîntate lung. 

Silabele limbilor antice se împărțeau în lungi şi 
scurte. Silaba lungă era reprezentată de semnul „—“, 
iar cea scurtă de „<7. 

Silaba scurtă dura într-o interpretare muzicală o 
moră, iar cea 1 ngă două more. 

Astfel picioarele antice (tacturile) reprezentau o 
combinaţie de silabe lungi şi scurte. For-ma scurtă a 
piciorului îşi avea denumirea sa. Întrucît terminologia 
antică este răspîndită şi în vremea noastră, reproduc 
mai jos tabelul principalelor picioare antice : 


Picioare de două more : 
kj o (pater) pirih 
Picioare de trei more : 
— o (fortis) troheu 
o — (răgunt) iamb 
o o o (dominus) tribrah 
Picioare de patru more : 
— oo (temporă) dactil 
o — o (păritus) amfibrah 
o o — (bonitas) anapest 
-------- (vobis) spondeu 
o o o o (strigilibus) dipirih sau proceleusmatic 
Picioare de cinci more : 
— O <7 o0 (virgin&us) primul peon 
o — o (poeticus) al doilea peon 


(0) (mănifestus) al treilea peon sau didimeu 
o o —W (misăricirs) al patrulea peon 
O----------- (dolores) baheu 


— o — (fecărant) eretic sau amfimacru 

------- o (peccată) antibaheu sau palimbaheu 
Picioare de şase more : 

------- — (clamores) molos sau trimacru 


O O------------- (rădăuntes) ionic minor sau ascendent 
o — — (săveritas) diiamb 
O---------- o (inardescit) antispast 


— o0 — (destitui) coriamb 

— 0— <7 (prmcipalis) ditroheu 

-------- o o (enormiter) ionic major sau descendent 

Picioare de şapte more : 

O--------------- (sălutantes) primul epitrit 

—  0O--------- (comprobabant) al doilea epitrit 

-------- o — (consentiens) al treilea epitrit 

------------ o (ornamentă) al patrulea epitrit 
Picioare de opt more : 

----------------- (interrumpens) dispondeu 

întrucît picioarele antice nu puteau să conțină mai 


puţin de do; ă şi mai mult de patru silabe, aceste 28 de 
picioare epuizează toate posibilităţile de combinaţii 
între silabele lungi şi scurte care formează versul. 

în versuri graniţele dintre picioare şi cuvinte (spațiul 
interverbal) * puteau să nu coincidă. Dar sfîrşitul versu- 
lui, după care trebuia să urmeze pauza, coincidea 
obligatoriu cu sfîrşitul cuvîntul i. 

Ultimul picior putea să fie egal ca mărime cu 
celelalte. Dacă era mai scurt decît celelalte, versul se 
numea cata- lectic, dacă era egal cu celelalte — 
acatalectic, dacă era mai lung decît celelalte — 
hipercatalectic. 

Pe fiecare picior cădea un accent, denumit ictus. 
Silaba pe care cădea ictusul se numea arsis, spre 
deosebire de partea neacoentuată a piciorului (thesis). 
De obicei ictusul cădea pe prima silabă lungă a 
piciorului. Trebuie să remarc că în muzica 
contemporană accentul cade preponderent (deşi nu 
întotdeauna) pe note lungi. Cf. în exemplul dat 
picioarele (scu)Jlaţi voi (orop), (voi) osîn(diţi la), (să) 
fiarbă-n, lumii vechi a(pus). 

Astfel erau două caracteristici principale ale picioru- 
lui : lungimea în more şi poziţia ictusului. Versul era 
determinat de numărul şi de caracterul picioarelor. 

Versul cel mai răspîndit era hexametrul, format din 
picioare de patru more cu ictusul pe prima silabă. Din- 
tre toate picioarele de patr ! more sînt două care încep 
cu o silabă lungă (care poate să primească asupra sa 
accentul ritmic) : spondeul şi dactilul. Hexametrul era 
format din spondee şi dactili, al cincilea picior fiind 
dactil, iar în ce priveşte pe cel de al şaselea, acesta era 
în mod obligatoriu format din două silabe şi putea să fie 
egal ou celelalte (spondeul) sau mai scurt (troheul). Iată 
un exemplu de hexametru latin (în primul vers am 
însemnat silabele lungi şi scurte, iar în celelalte numai 
ictusurile). 

At regina gravi jandudum sauciă cura Vulnus 


alit venis ; et căeco cărpitur igni. Multa viri 
virtus animo, multusque recursat Gentis honos ; 


haerent infixi pictore vultus, Verbaque : nec 
placidâm membris dat cura quietem *. 


Schema generală a hexametrului e următoarea : 


în versul latin se respectau următoarele reguli. Era 
interzisă întîlnirea a două vocale, adică „hiatul“*!. Dacă 
după un cuvînt terminat în vocală sau în „m“ (care 
forma cu vocala precedentă un singur sunet vocalic 
nazal) urma un cuvînt care începea cu o vocală cu „h“ 
(aspirație), în cazul acesta vocalele care se întilneau se 
contopeau în- tr-un singur sunet vocalic complex. Acest 
fenomen se numeşte eliziune. 


De exemplu : J 


Conticuăre omnăs, intăntique ora tenăbant...! 


CXLDar regina încă de mult rănită de grijă apăsătoare 
/ îşi hrăneşte rana cu sînge şi e măcinată de un foc ascuns. 
/ Mereu îi revin în cuget marea vitejie a bărbatului şi 
măreaţa / Glorie a neamului său ; stau neclintit înfipte în 
pieptul ei / înfăţişarea şi cuvintele lui : iar îngrijorarea nu 
mai / Redă membrelor ei liniştita odihnă. / [Traducerea 
versurilor din 1. latină de M. Nasta.] 

Pentru o citire corectă e comod să se acompanieze 
lectura bătînd cu mîna tactul morelor, accentuînd mai ales 
prima moră, a cincea, a noua etc., deci după cîte patru 
more ale fiecărui vers. Tot versul e format din 36 more. 

Dacă vom „solfegia", adică vom pronunţa cu silaba „ta“ 
schema hexametrului, vom obţine : 

tâ-a ta-ta, tâ-a ta-ta, tă-a ta-ta, ta-a ta-ta, ta-a ta-ta, tâ-a 
ta. 

Fiecare din grupele „ta-ta“ poate fi înlocuită de un grup 
neaccentuat — „ta-a“, de exemplu : 

tă-a ta-a, tâ-a ta-a, tă-a ta-ta, tâ-a ta-a, tâ-a ta-ta, tâ-a ta. 


Aut pelago Danaum insidis  suspăctaque 
dona CXLI CXLII 


Săd quid ego haec autâm nequiquam ingrata 
revolvo.., 
(VIRGILIU, ENEIDA) 


In hexametru versul se împărțea de obicei în două 
perioade. Această împărţire corespundea oarecum 
interceptării liniei ritmic-melodice (hexametrul cu o 
lungime de 13 pînă la 17 silabe reprezenta de regulă 
două şi uneori chiar trei kola ale vorbirii). Această 
împărţire se numea cezură. Cezura coincidea cu 
sfîrşitul cuvîntului. Ea putea să apară în poziţii diferite. 
Cu precădere, însă, era plasată după arsisul celui de al 
treilea picior : 


Hăctenus ărvorum / cultiîs et sidera coeli : 
Nune te, Băcche, canâm, / nec non sylvestria, tăcum 
Vîrgultâ, et prolem / tardă crescântis olivae. ®™Y 


(VIRGILIU, Georg(ce) 


Sau după prima silabă scurtă a celui de al treilea 
picior, în cazul cînd este un dactil : 


Formosam rasonare / docăs Amaryllida sylvas. V 
(VIRGILIU, Ecloga I) 


CXLI Tofi au tăcut şi aveau privirile ațintite... 

CXLII Sau vicleniile danailor pe mare şi darurile 
lor suspecte... 

CXLIII Dar de ce mai răscolesc eu în mintea-mi 
zadarnic aceste gînduri neplăcute... 

CXLIV Pînă acum am cîntat îngrijirea ogoarelor şi 
constelaţiile cerului : / Acum, Bacchus, pe tine te voi cîntă, 
şi de asemenea, odată cu tine, / Ramurile arbuştilor şi 
mlădiţa măslinului, ce creşte tîrziu. 

CXLV Tu o înveţi pe Amaryllis să facă pădurile să 
sune. 


Sau după arsisul celui de al patrulea picior. în acest 
caz era necesară o cezură suplimentară după arsisul 
celui de al doilea picior : 


Quid refert, / morbo ăn furtis, // pereămne rapinis...! 


Et si quid / cessare potes, // requiesce sub umbra... 
CXLVI CXLVII 


Hexametrul nu era o dimensiune a strofei. Combinat 
însă cu „pentametrul“ realiza un distih (distihul 
elegiac). 

Pentametrul defineşte versul din schema de mai jos : 


Părve nec invideo, sine me, liber, ibis in urbem 


Heu mihi ! quo domino // non licet ire tuo.CX 
(OVIDIU) 


Difficilis, facilis, jucundus, acerbus es idem : 


Năc tecum possum // vivere, Năc sine tă. “x 
(DEM) 


în lirică, poeții antici utilizau strofe formate uneori 
din versuri diferite, care, la rîndul lor, erau formate din 


CXLVI Ce însemnătate are dacă voi pieri de boală 
sau din pricina tîlhăriilor... 

CXLVII Şi dacă poți zăbovi, te odihneşte la umbră... 

CXLVIII Carte mică, nu te invidiez, fără mine vei 
merge în oraşul / Unde, vai mie, stăpînului tău nu-i este 
îngăduit să meargă. 

CXLIX Dificil, facil, vesel, aprig, tu eşti acelaşi : / 
Nu pot vieţui nici cu tine, nici fără tine. 


picioare diferite într-o anumită succesiune. Acest vers 
se numea /ogaedic. lată un exemplu de strofă safică 
(din Horaţiu) : 

Schema : 


Jam satis terris/nlvî atquS dirae Grăndinis misft 
Pater 6t rubănte Dexteră sacrâs iaculătus ărces 
Terruit Urbem.! 
Strofa alcaică : 
Schema : 


Nune est bîbendum / nune pădă libfro 
Pulsănda tellus / nune Saliăribus 

Ornăre pulvinăr deorum 

Tempus erât dapibus, sodâles. C+ 0H 


Limbile moderne au pierdut (sau au pierdut parţial) 


„CL „Pînă acum tatăl cereșc a trimis pe pămînt destulă 
zăpadă şi cumplită / Grindină şi cu învăpăiaia lui / Dreaptă 
fulgerînd sacrele citadele / A îngrozit Oraşul. _ 

DLI Acum e vremea să bem, acum piciorul slobod / Să 
bată pămîntul, de pe acum pentru fraţii Saliari / Era timpul 
să împodobească perna zeilor / La ospeţe, o prieteni. 


raportul de durată al silabelor, înloouit de raportul între 
silabele accentuate şi neacoentuate. în imitaţiile mai 
noi ale metrului antic durata silabelor este neglijată. 
Arsisul este redat printr-o silabă accentuată, iar silabele 
celelalte sînt neaccentuate. 

în Germania, la sfîrşitul secolului al XVIII-lea, aceste 
imitații au fost popularizate de Klopstock *. Iată o imi- 
taţie de hexametru, care-i aparţine : 


Unterdăs war Sătan mit Adramelech der Erde 

Auch schon naher gekommen. Sie gingen neben 
einânder 

Jeder allein, und in sich gekehrt. Jetzt sahe den 

Erdkreis Adramelech von sich in ferne Dunkelheit 

liegen.! 


Distihul elegiac : 


Wiedriger sind mir die redenden, als die 
schreibenden Schwătzer 


Diese leg'ich weg ; jenen entflich'ich nicht stets. CH! 
CLIII 


Strofa alcaică : 


Der kuhne Reichstag Gallien dămmert schon, 
Die Morgenschauer dringen den wartenden 
Durch Mark und Bein : o komm, du neue 
Labende, selbst nicht getrăumte Sonne. ™Y 


„_ Clilîntre timp, Satan se apropiase şi el de pămînt, / 
împreună cu Adrameleh. Mergeau unul lingă altul, / 
Fiecare singur şi întors în el însuşi. Acum Adrameleh văzu/ 
Pămîntul în faţa lui, în bezna depărtată. Y 

CLIII | Mai uriţi îmi sînt cei ce vorbesc, decit cei ce 
flecăresc în scris ; / Pe aceştia din urmă îi dau de-o parte, 
de ceilalţi nu întotdeauna pot scăpa. E 5 

CL „ îņdrăznęțul Parlament al Galiei a început să 
moţăie, / Fiorii dimineţii îl pătrund pînă în măduva 
oaselor / Pe cel ce aşteaptă : o, vino, tu, noule, / 
Desfătătorule soare, nici măcar visat. 


(DIE ETATS GEN ERAU X) 
La noi în Rusia metrul antic a fost imitat în acelaşi 
mod. lată un model de hexametru : 


HHCTHH JIOCHHICH noji; CTeKJinHHbie lamn SjiHCTafOT; 
Bce yiK yBeHMaHM rocTH ; HHOH oăoHjieT, aajKMypncb, 
JlaaaHa cjianocTHbifi AHM ; apyroft OTKpbiBaer aM<J>opy, 
Sanax Becejibifi BHHQ paaJiHBan jiajiene: cocyaw CBeTjioii 
CTyseHoft BOAN, aoJioTHC'Tbie xjieăbt, HHTapHbift Meu H 
cbip Mojioaoft, — Bce TOTOBO, Becb yâpaH UBeTaMH ? 
KepTB6HHHK. Xopw noiOT. Ho B Hanajie Tpane3H o, apyra, 
AOJJKHO  TBopHIb  BoaJjiHHHbe, BeinaTb ăjiaroBemne 
pena...! 


(A. PUŞKIN) 
Distihul elegiac : 


Cjlbiwy yMOJIKHyBUlJiii 3ByK 60>KeCTBeHHOH ajlJlIHHCKOft 
peMH ; Crapua BejiHKoro TeHb Hyio cMymeHHofi 
nyuioiiClv Cvi, 


(A. PUȘKIN) 
Strofa salică : 


HoHb Gbuia npoxjiajiHaH, cBeT.no B 
Hefie 3Be3HH 6/iemyT, THXO HCTOHHHK 
jibeTCH, BeTpH HeiKHbie BeiOT, 
IliyMJIT JIHCT3MH Tono;iH 6ejiH.C 


CLV Podeaua  luceşte curată ; cupele de _ sticlă 
sclipesc ; / Oaspeţii au fost toţi încununaţi ; unul mijindu-şi 
ochii miroase / Fumul dulce al tămiiei ; un altul deschide 
amfora, / Revărsind departe mirosul vesel al vinului 
vasele / De apă limpede şi rece, piinile aurii, mierea / De 
chihlimbar şi brinza proaspătă — totul ește gata ; / Altarul 
de jertfă e împodobit cu flori. Corul cîntă. Dar la începutul 
mesei, o prieteni, / Trebuie să facem libaţia, să pronunţăm 
cuvîntări de bună vestire... 

CLVIAud sunetul amuţit al vorbirii divine eline ; / Simte 
sufletul meu intimidat umbra marelui bătrîn. 

CLVII Noaptea e răcoroasă, „stelele sclipesc, / 
Lumină pe cer ; izvorul curge încet, / Vînturile tandre adie, 


(RADIŞCEV) * 
Strofa alcaică : 


Kor.ua poflH]Jicfl <t>e6-AnojuioH, eMy 

ŞjiaTOio MHTpofi 3eBC noBH3a;i qejio 

H JiHpy ziaji n GejiocHe>KHB]Jx 

Zla-i Jie6ejteă c KoaecHHiteă aerKofl.! 
(VIACESLAV IVANOV) 


Trebuie să remarcăm că imitarea hexametrilor antici 
nu aparţine în sine sistemului metric de versificaţie, de- 
oarece nu reprezintă o formă melodic-recitativă, ci una 
declamatorie-vorbită. Aici nu sînt nici durate muzicale, 
nici more, există doar un sistem de silabe accentuate şi 
neaccentuate, caracteristic pentru metrica tonică. 

Aproape în toate limbile modeme, aceste imitații au 
fost precedate de încercări de a introduce un sistem 
metric pur, printr-o împărţire artificială a silabelor în 
silabe lungi şi scurte. 

Astfel, în 1619 a apărut gramatica lui Meleti Smo- 
triţki *, care introducea în limba literară a vremii (adică 
slavonă bisericească)  prozodia cantitativă V™ CLX, 
stabilea ce sunete anume şi în ce situaţii sînt scurte şi 
care sînt lungi şi propunea pentru Rusia sistemul 
metric de versificaţie. în gramatică erau anexate şi 
exemple de hexametri : 


L d 
CapMaTCKH  HOBopacIHbiH  Mycti clony 
nepBy 


îşi topne t frunzele / Plopii albi. 

CLVIII Cînd s-a născut Apollo, Zeus / l-a pus pe 
frunte o mitră de aur / Şi i-a dat o liră şi două / Lebede 
albe cu un car uşor. K 

CLIX, Prin prozodie se înţelege acea parte a 
foneticii care, studiază proprietăţile cantitative, ale 
sunetelor limbii — durata, accentul, intensitatea vocii etc, 
Prozodia cantitativă se ocupă de durata fonemelor. [in să 
semnalez că termenul de „prozodie" este folosit şi în alt 
sens, ca sinonim al cuvîntului „metrică". 


I 4 i Pas 
TmamyiocH IlapHacc so oCHTeab BeqHy 
3aHTH...CLX 


Sistemul lui Smotriţki era pur metric în sensul că : 1) 
ritmul era determinat de durata naturală a silabelor, iar 
nu de accent, 2) ictusurile ritmice cădeau pe cuvînt 
indiferent de accentul lingvistic, adică o silabă accen- 
tuată putea să se suprapună pe teză, iar una 
neaccentuată pe arsisul piciorului (de pildă, din punct 
de vedere ritmic cuvîntul „capMâTCKH" era purtător a 
două ictusuri : „CâpMaTCKII"). 

Influenţa profundă a literaturilor antice asupra celor 
contemporane s-a manifestat în faptul că încercările 
amintite, deşi s-au dovedit infructuoase, au manifestat o 
puternică influenţă asupra teoriei contemporane a ver- 
sului. în limbile moderne nu există o durată a silabelor 
în sensul acelei funcţii pur muzicale, pe care o avea 
durata în limbile antice. Diverşi teoreticieni, căutînd o 
corespondenţă pentru durată în limbile modeme, o des- 
copereau în accent. Silaba accentuată a devenit lungă, 
iar cea neaccentuată scurtă. Cu această modificare ta- 
belul metrilor greci a început să fie aplicat fenomenelor 
contemporane (astfel, iambul denumeşte o pereche de 
silabe, dintre care cea de a doua este accentuată 
„avea“ ; troheul — o pereche de silabe cu accent pe 
prima silabă : „merge"). Ictusurile ritmice au fost fixate 
în versuri pe silabele accentuate, adică pretindeau o 
suprapunere a ritmului natural cu cel poetic. Astfel, tot 
sistemul a fost schimbat din rădăcină, s-a continuat însă 
să i se aplice terminologia metrică muzicală, ceea ce a 
constituit o sursă de confuzii. Astfel, în 
cuvîntul „OTMmeHbe“ (răzbunare) silaba ,,OTM" era 
socotită scurtă, iar „meii" lungă, deşi prima silabă cere 
un mai mare consum de timp într-o pronunție normală, 
decît cea de a doua. 


„ CLX Noile muze sarmate încearcă să intre / In Parnas, 
lăcaşul veşnic. 


A fost transferat în versificaţia contemporană tot sis- 
temul de metri antici, deşi metrii şi-au pierdut semnifi- 
caţia lor de variaţii ale tactului muzical etc. 

Dacă ar fi să căutăm paralele versificaţiei metrice, 
atunci am putea să le depistăm într-o formă mai mult 
sau mai puţin pură în cîntecele populare şi în biline *, 
ţinînd cont de faptul că textul cîntecului este 
nedespărţit de melodia acompaniamentului, că aceste 
cîntece pot fi numai cîntate, nu şi spuse (declamarea 
textului e ceva care se apropie de povestire). 

în cîntece fiecare silabă îşi are durata sa, iar grupu- 
rile de silabe au un accent muzical, care în general 
coincide cu accentul natural al cuvîntului, dar poate şi 
să nu coincidă. Deosebirea faţă de metrul antic constă 
în faptul că durata silabei este determinată exclusiv de 
melodie, şi nu de proprietăţile intime, lingvistice, ale 
silabelor ca atare. Odată rupt de melodie, cîntecul îşi 
pierde ritmul. Acea citire ritmică a cîntecelor populare 
pe oare o realizăm noi este o interpretare artificială, o 
deformare a ritmului natural al cîntecului, o transferare 
la fel de falsă a ritmului dintr-un sistem în altul, cum 
sînt toate imitaţiile metrilor antici în limbile modeme. 


2. SISTEMUL SILABIC 


în Evul Mediu, limba latină a încetat să mai fie o 
limbă vie, fiind eliminată din vorbirea populară de dia- 
lectele romanice, din care s-au dezvoltat limbile 
contemporane sud-europene, şi, fiind conservată doar 
în cercurile de clerici şi de savanţi, şi-a pierdut 
proprietăţile de durată ale silabelor. Deosebirea de 
durată a silabelor a fost uitată şi durata oricărei silabe 
a devenit măsură a ritmului. Lectura recitativă s-a 
redus la o pronunție egală (izocronă) a tuturor 
silabelor, situaţie în care la sfîrşitul kolonului se realiza 
o cadență însoţită de o modificare a înălţimii tonului şi 
a duratei (cadenţa, fără să încalce izocronia, se făcea 


uneori şi la începutul kolonului). 

Despre caracterul recitativului medieval putem să ju- 
decăm după modul în care este realizată citirea biseri- 
cească. Biserica, şi cea ortodoxă şi cea catolică, a 
păstrat în uzul său reminiscenţe culturale care datează 
aproximativ de 1000 de ani. Veşmintele, obiectele, 
pictura, toate 


sînt mărturii ale unei culturi demult apuse. Aceeaşi si- 
tuatie o întîlnim şi în recitativul bisericesc, care păstrează 
maniera recitativului din epoca apariţiei versificaţiei 
silabice. Iată un exemplu de recitativ bisericesc arhaic : 


rHfnnnrnfHr Etne nos in du cas in tentati o nemSed libera 


FHHHfEf 


Ua pio He Gec nmu y Te m Te jy ay ine n cra nm ™™ 


nos a ma sau : 


Aici totul e clar : 1) egalizarea silabelor (fiecare silabă 
durează o moră) şi 2) cadența la sfîrşitul kolonului pe 
ultimul accent (in tentationem, HCTHHH), exprimată prin 
lungirea silabei şi modificarea tonului. Dintr-un asemenea 
recitativ s-a format sistemul silabic de versificaţie. 


Plecînd de la această formă recitativă, poeţii au egalizat 
membrele vorbirii, făcîndu-le egale ca durată, întrucît, 
însă, durata era măsurată în more, iar fiecare mora avea o 
mărime egală cu o silabă, a rezultat că identitatea 
versurilor se determina printr-un număr egal de silabe de 
la prima silabă accentuată pînă la ultima silabă 
accentuată. 

Astfel, de pildă, un vers de şase silabe era constituit din 
cinci silabe neaccentuate, după care urma o silabă 
accentuată (după silaba accentuată puteau să nu mai fie 
alte silabe, dar puteau să mai fie silabe neaccentuate, 
care nu intrau în calculul ritmic). 


CLXI Doamne ceresc, mîngiîietorule al celor drepţi... 


Un exemplu de versuri italiene : 


Brillano le pupille De vivaci scintille.! 


Versuri franţuzeşti : 


Esprit toujours aimable. 
Rimeur toujours galant, 
Demain donnons au 
diable Un monde 
turbulant Et qu'on 
dresse la table Preş 


d'un foyer brulant. Y" 
CLXIII 


La baza sistemului silabic se află numărul de silabe. 
Numărul este reglementat de tradiție. In versificația 
franceză, de pildă, se respectă următoarele reguli 
privind numărătoarea silabelor : „e“-urile mute se 
pronunță şi se numără, în afara „e“-urilor mute care 
urmează o vocală (în „prierai“ — sînt numai două 
silabe : .prie-rai, dar „racine“ — trei silabe : ra-ci-ne). 

Diftongurile „oi“, „ui“, „ie“ şi altele se consideră o 
silabă, de pildă : „oisivete“ — patru silabe, „oi-si-ve-te“, 
„lui“ — o silabă, „pied“ — o silabă. (Remarcăm că une- 
ori „ui“ nu e diftong ; de pildă, în cuvîntul „ruine“ sînt 
trei silabe : „ru-i-ne”). 

în versul clasic francez hiatul e interzis (începînd de 
la mijlocul secolului al XVII-lea), adică nu pot să urmeze 
unul după altul două cuvinte dacă unul se termină cu o 
vocală, iar celălalt începe cu o vocală. 

Dacă, însă, primul cuvînt se termină cu „e mut“, 
atunci are loc eliziunea, adică acest „e mut“ nu se pro- 
nunţă şi nu se numără. în expresie „paraître ensemble“ 


CLXII Sclipesc pupilele / De vii scîntei. 

CLXIII Spirit veşnic amabil, / Versificator veşnic 
galant, / Miine să dăm dracului / O lume turbulentă / Şi să 
se pună masa / Lingă un cămin în care arde focul. 


sînt cinci silabe : „pa-raîtr'-en-sem-ble“ ; „parle encor“ 
—° 3 silabe, „elle arma" — 3 silabe. 

E interesant că în cazul eliziunii lui „e mut“ era admis 
şi hiatul, de exemplu : „Sophie est bonne“ (Sophie est), 
„trompee et triste!* (trompe-et). în ciuda hiatului, aceste 
combinaţii sînt corecte, probabil pentru că vocala, după 
care urmează eliziunea cu „e mut“, capătă o 
semiconsoană slabă, de tipul rusescului „i scurt“, care 
despărţea vocalele învecinate. 

Metrii cei mai vechi din poezia franceză sînt 
octosilabul şi septenarul. Versurile acestea se îmbinau 
în lanţ, cadenţa fiecărui vers fiind relevată prin 
asonanţă, adică prin aceeaşi vocală accentuată ; iată un 
exemplu de un lanţ de versuri septenare cu asonanţa pe 
„i“ (prima jumătate a secolului al XIII-lea) : 


Ainc plus bele ne veîstes ! 

Esgarda par la gaudine 

et vit la rose espanie 

et les oisax qui se crient, dont se calma 
orpheline. 

„Ai, mi ! lasse ! moi captive ! Por coi sui en 


prison misse ?“ XV etc. 
(AUCASSIN ET NICOLETTE) 


Asonanţe de acest tip existau în poezia spaniolă. 

Această asonanţă a fost eliminată mai tirziu de rimă, 
adică de o deplină consonanţă a cuvintelor finale din 
versuri (începînd cu accentul premergător sfîrşitului 
cuvîn- tului). 

Iată un exemplu de vechi versuri octosilabice rimate : 


CIV, Nicicînd n-aţi văzut alta mai frumoasă ! / Privi 
grădina / Şi văzu trandafirul învoit / Şi păsările care 
ciripeau, / Ceea ce o făcu pe orfană să se liniştească. / „Vai 
mie ! iată-mă eu captivă ! / De ce sînt întemniţată ?“ 


Tant de loin que de prez m'est 
laide La mors. La clamoit â son 
ayde Tosjors, un povre 
bosquillon Que n'ot chevance ne 
sillon : „Que ne viens, disoit, o 
ma mie Finer ma dolorouse 
vie !“ Tant brama qu'advint; et 
de voix Terrible : „Que veux-tu ? 
— Ce bois Que m'aydieză 
carguez, madame". Peur et 
labeur n'ont mesme game *. 
(MĂRIE DE FRANCE $. Secolul al XIII-lea) 


In ceea ce priveşte versurile senare, acestea fiind 
scurte se îmbinau perechi într-un singur vers de 
douăsprezece silabe. Pauza dintre cele două emistihuri 
se numea cezură. Întrucît nu se ţinea cont de silabele 
de după ultimul accent, în vechiul vers francez de 
douăsprezece silabe primul emistih se termina uneori 
cu silabe neaccentuate, care nu erau luate în 
consideraţie la numărătoarea  silabelor (cezura 
hipercatalectică), de pildă : 


Pinabaux trebucha / sur l'herbe ensanglantee Et 
fors de son poing destre lui ăchappa l'epeeCX CLXv, 


Începînd din secolul al XVI-lea formele acestea au 
fost interzise şi versul de douăsprezece silabe s-a 


CLXV Şi de departe şi de aproape mi-e urită / 
moartea. O chema intr-ajutor, / într-una, un biet lemnar / 
Care n-avea nici casă, nici pămînt : / „De ce nu vii, zicea el, 
dragă prietenă, / Ca să-mi curmi viaţa asta plină de 
necazuri ?“ / Atita o chemă, pînă veni ; şi cu un glas / 
Cumplit zise : „Ce vrei ? — Lemnele astea / Să-mi ajuţi, 
doamnă, să le-ncarc în spinare". / Frica şi munca nu fac 
casă bună. i A e | A p | 

„CLXVI „Pinabaux se poticni pe iarba-nsîngerată / Şi 
din pumnul mîinii drepte spada îi scâpă. 


transformat într-un vers în care accentul cade pe silaba 
a şasea şi a douăsprezecea, cu o pauză între silaba a 
şasea şi a şaptea : 


Observez comme lui tous ces diffărents verts, Plus 
sombres ou plus gaie, plus foncăs ou plus clairs. 


Remarquez-les surtout, lorsque la pâle automne, 
Prăs de la voir flătrie, embellit sa couronne ;! Que de 
variate ! que de pompe et d'eclat ! 
Le pourpre, l'orange, l'opale, lincarnat De leurs 
riches couleurs etalent l'abondance. Hălas ! tout cet 
eclat marque leur ddcadence. CLXVI CLXVIII CLXIX 

g. DELILLE) 


Acest vers a căpătat denumirea de alexandrin şi a 
jucat un mare rol atît în poezia franceză, cît şi în 
literaturile care au fost influențate de clasicismul 
francez. 

Intr-o manieră asemănătoare s-a constituit şi versul 
decasilabic, cu cezura după a patra silabă : 


Je ne suis ne | pour celebrer Ies saints ; 

Ma voix est faible | et meme un peu profane. 

II faut pourtant | vous chanter cette Jeanne 

Qui fit, dit-on, | des prodiges divins. ° 
(VOLTAIRE) 


CLXVII In acest vers eliziunea se face peste cezură 
„flătrie em- bellit“. 

CLXVIII Observaţi ca şi el toate aceste diferite 
nuanţe de verde, / Mai posomorite sau mai vesele, mai 
închise sau mai deschise ; / Observaţi-le mai ales atunci 
cînd palida toamnă, / Cu puţin îna- in te de-a o vedea 
veştejită, îşi înfrumuseţează coroana ; / Cită varietate / Cît 
fast şi cîtă strălucire _ ! / „ Purpuriul, portocaliul, 
opalescentul, stacojiul / Etalează belşugul bogatelor lor 
culori. / Dar vai ! toată această strălucire e un semn al 
decăderii lor. M | 

CLXIX Nu m-am născut pentru a-i celebra pe 
sfinţi ; / Vocea mea e slabă şi chiar cam profană. / Trebuie 
totuşi să v-o cint pe Ioana aceea / Care a făcut, zice-se, 
minuni divine. 


în limba italiană, ca şi în celelalte limbi sud-romanice, 
s-a dezvoltat o versificaţie silabică oareoum diferită de 
cea franceză. Astfel, în versul italian sînt alte reguli ale 
eliziunii. Aici dacă se întîlnesc două vocale pe o pauză 
dintre cuvinte, aceste vocale formează un diftong 
socotit ca o silabă, de pildă: 


Egli ha fatto offerte a Rodomonte...! 


Uneori se formează chiar un triftong (trei vocale într- 
o singură silabă) : 


Lasciati avea i Cadurci e la cittade. CHX CX! 


Cel mai răspîndit este versul endecasilabic, cu 
accentul pe cea de a 10-a silabă. în opoziţie cu versul 
francez, cel italian este lipsit de cezură. De exemplu : 


E non lo bramo tanto per diletto, 
Quanto perche vorrei vincer la prova ; 
E non possendo farlo con effetto, 
S'io lo fo immaginando, anco mi giova. CHI 
în epoca influenţei literaturii franceze, în Italia pă- 
trundea şi versul alexandrin (sub denumirea de 
vers ,„,„martellian“). întrucît însă în limba italiană sînt 
puţine cuvinte terminate cu accent, respectarea 
regulilor cezurii franceze ar fi fost dificilă, necesitînd o 
elizie permanentă peste cezură. Din această cauză 
versul alexandrin italian este făcut ca vechiul vers 
francez, admiţind silabe nemetrice la sfîrşitul primului 
emistih. 


II cuor di donna Fl/&rida | fa risistanza in vano ; 


CLXX El i-a făcut propuneri lui Rodomonte... 
CLXXI Părăsise cadurcii şi oraşul, A 
„CLXXII _ Şi nu-l rivneșc atita de plăcere, / Cît pentru 
că a vrea șă trec cu bine încercarea ; / Şi neputind face 
acest lucru în realitate, / Chiar dacă doar mi-l închipui, tot 
mă desfată. 


E vittima d'amore, | ma l'idolo e lontano.CX 
(GOLDONI) 


în limba italiană este admis şi versul rimat şi versul 
nerimat (alb). 

De versul silabic francez cel italian se deosebeşte 
prin- tr-o mai mare regularitate în distribuirea 
accentelor (de obicei o silabă neaccentuată alternează 
cu o silabă accentuată). De altfel, această tendinţă spre 
regularitate nu împiedică distribuirea liberă a 
accentelor pe oricare silabă a versului. 

în versul silabic sînt preponderente poeziile rimate 
(în limba franceză rima este obligatorie). 

Prin rimă se înţelege coincidenţa sunetelor a două cu- 
vinte, începînd cu vocala accentuată. Rimele se împart 
în următoarele tipuri : 

1. Rime care se termină cu un accent (masculine) : 


ruseşti : jiyra — Gepera, gpoJkaT — 
Hasaa franceze : contour — jour, 
beautG — cotă italiene : ferir — morir, 
pietă — libertă. 


2. Rime care se termină cu o silabă neaccentuată, 
deci cu accent .l pe penultima silabă (feminine): 


ruseşti : 3ByKH — MyKH, ApeMymifi — TyHH franţuzeşti : 
vitre — chapitre, enorme — forme (drept rime feminine se 
socotesc şi cele de tipul enfoncee — amassăe, prairie — 
cherie, deşi acest „e mut“ nu s-ar fi socotit înăuntrul versu- 
lui şi ar fi trebuit în mod obligatoriu să se supună eliziunii, 
fără eliziune aceste cuvinte n-ar fi fost admise în interiorul 
versului) ; italieneşti : segno — sdegno, sorte — morte (în 
calitatea de rime de tipul poi — suoi, via — dia, deşi în 
interiorul versului aceste cuvinte sînt monosilabice) 


~- CLXXIII Inima . doamnei Florida în zadar se 
împotriveşte ; / E victima dragostei, dar idolul e departe. 


1 Explicaţia constă în faptul că sfîrşitul versului este 
cadenţat, cu alte cuvinte pronunţarea ultimei silabe se 
deosebeşte de pronunțarea silabelor din interiorul 
versului. Cf. recitativele bisericeşti, despre care a fost 
vorba mai sus. 


3. Rime cu accentul pe  antepenultima silabă 
(dactilice) : 


ruseşti : qy^HaH — TpyflHan, poaoBbin — paccxasuBaft 
italieneşti : amabile — interminabile (de obicei, în limba 
italiană versurile dactilice nu rimează") ; 

rime dactilice franceze nu sînt posibile. 


4. Rime cu aocentul plasat mai departe de antepenul- 
tima silabă (hiperdactilice) : 


noKpaxHBaeT — BcxaKHBaeT, araTOBan — 
SaxBaTbiBaa. 


în limba franceză se utilizează rime masculine şi fe- 
minine, obligatorie fiind alternarea, adică două versuri 
de acelaşi gen care urmează unul după altul trebuie să 
rimeze obligatoriu între ele; două versuri alăturate care 
nu rimează între ele treb 'ie să aibă obligatoriu 
terminaţii de genuri diferite. Această regulă e 
respectată şi în majoritatea poeziilor clasice ruse 
(secolul al XIX-lea). 

în limba italiană se utilizează preponderent rima 
feminină (adică toate versurile unei producţii literare au 
o terminaţie feminină) şi regula alternării nu se 
respectă. 

Sistemul silabic se aplică, în afara limbilor romanice 
şi în limba polonă. în limba polonă nu există fenomenul 
de eliziune ; prin urmare, fiecare silabă este socotită ca 
independentă *. 


De exemplu : 


Jedzş, pija, lulki palş Tance, 


hulanka, swawola ; Ledw e 
karczmy nie rozwalg ; Ha, ha, 
hi, hi, hejze hola ! 
Twardowski siadi w koncu 
stola, 


1 Diftongurile nu se realizează decît prin reunirea lui „i“ 


cu vocala următoare. Astfel, cuvîntul „nie“ este 
monosilabic. 


Padparl sie w boki, jak basza, „Hulaj, 
duzso, hulaj !“ woia, Smieszy, tumani, 
prestrazsa.! 

(MICKIEVICZ) 


întrucît în limba polonă accentul cade pe penultima 
silabă a cuvîntului, versurile poloneze au cu precădere o 
rimă feminină. Pentru realizarea rimei masculine este 
necesar ca la sfîrşitul versului să fie un cuvînt 
monosilabic, de pildă : 


Rozpalili na kominie Zaspiewali jak do 
snu, Piesn sie winie, nie sie winie, Z 


dawnich czasow, z motkow lnu. CXIV 
CLXXV 


Versul alexandrin a pătruns din Franța şi în versifi- 
cația polonă. Dar şi aici, ca şi în cazul limbii italiene, a 
apărut o dificultate — cezura masculină în condiţiile 
unei terminaţii feminine a cuvintelor poloneze. Versul 
polonez n-a mers pe calea celui italian, adică n-a admis 


CLXXIV,  Mănîncă, beau, trag din lulea, / Jocuri, chef, 
petrecere în voie ; / Mai să dărime circiuma ; / Ha-ha-ha şi 
i-hi-hi ! / Twar- dowski stă în capul mesei, / Cu mîinile în 
şolduri, ca un paşă, / şi-i îndeamnă : „Petrece, suflete, 
petrece 1“ / Ii stirneşte la rîs, le aruncă praf în ochi, îi bagă 
in sperieţi. n ii A 
„CLXXV _ „Au aprins în şobă focul, / Au pornit un cîntec 
lin. / pe pănîndu-1 pe-ndelete, / Din vremi strāvechi, din 
caier de in. 


hiper- catalectica pe cezură. Ca să păstreze accentul pe 
silaba a şasea, cezura de spaţiu interverbal a fost 
mutată cu o silabă mai departe, adică a fost plasată 
între silabele şapte şi opt, împărțind versul în două 
emistihuri. 

Exemplu : 


Surojadki srebrzyste, / zoite i czerwone, Niby 
czareczki roznym / winem napelnione.C LX! 


Iată o schemă comparată a versului alexandrin fran- 


CLXXVI Ciupercuţe argintii, _ aurii, roşcate, / 
Adevărate cupe mici pline cu vinuri fel de fel. _ i 
1 Versurile acestea, pentru a căror stîngăcie îmi cer 
scuze, reprezintă o modificare a versurilor alexandrine 
ruse semnate de /ukovski-Bernet * : 
Yatejib He cMeeM Mw, B 3aMeHy AOJITHX Gea, rpfljiyiHHX 


jiy*miHX AHefi npHBeTCTBOBaTb paccBer ? 
Moii cbiH, Tu Syaeuib JIH OT ropbKnx Hy)KA HafiaBjieH ? 
>Ke.ie3Ho>o nsToii HacH.ibH He paaaaBjieH ? 


[Pentru toate cele patru cazuri, textul iniţial şi 
variantele lui Tomaşevski, traducerea este următoarea : 


Vom mai îndrăzni oare, în locul vechii nefericiri, 
Să sperăm într-o lumină a zilelor care vor veni ? 
Vei reuşi oare, fiul meu, să scapi de prigoană, 
Să nu fii strivit de călciiul de fier al 
samavolniciei ?] 


cez, italian și polonez : 


j 7 
fail EEE | E 0) 
5 5 
í i 
italian ; = SSE gi e 
ji] 5 
? ; 
sau T CE Na, dead 
5 5 
7 7 
polonez: —— — |L dnioe 
5 4 


Ca să fie mai limpede deosebirea dintre cele trei sis- 
teme, voi da ca exemplu cîteva versuri compuse 
artificial în limba rusă şi în care sînt realizate sistemele 
respective: 

1. Sistemul francez : 


CMeeM ju mn eme I gs 3aMeHy 6sjmx Gea 
Jlyamnx rpHflyuiHx flHefi I BCTpenaTb 6JIH3KHH 


paccBeT? Tbi Syaemb JIH, MOH CHH, I or HecnacTHH 
H36ăBaeH fi THJKejioft nHTofi I HacnjibH He 
pa34âB;ieH? 


2. Sistemul italian : 


Eme JIH MH He CMeeM, I npeoaojJieB roHeHbe, 

BpeMeH jiymiiHX H pâflocTHbix I npe.UBH.aeTb 
npocBeTneHbe? y>Ke.nb, Mofi CHH, TM ăyaemb I OT ropbKHX 
Hyma H36ăBjJieH, 3JIOH H TsnKKOH nHTOio I HacH.ibH He 
pasaăBjJieH ? 


3. Sistemul polonez : 


HeyjKejiH He CMeeM, | aafiHBum roHeHbe, 
HHefl rpHayniHX H CBCTJIHX I BCTpeTHTb npocBeTJieHbe? 


TH fiyaeiiib JIH, O CHH MORH, I OT fieacTBHH H36âBJieH H 
>Ke.ne3HOH nflTOio I 3JIo6H He paanâBjJieH ?’ 
Din Polonia versificația silabică a pătruns în Rusia, 
unde s-a menținut pînă la mijlocul secolului al XVIII-lea. 
Metrul epic (asemănător versului alexandrin) — 


versul de treisprezece silabe — a fost preluat în Rusia, 
unde s-a constituit în măsura principală a lucrărilor de 
proporţii. Din regulile poloneze au fost asimilate 
următoarele : rima feminină (accentul cade, deci, pe a 
12-a silabă), de la care se deroga foarte rar, şi spaţiul 
interverbal (cezura) după silaba a 7-a. S-a renunţat, 
însă, la regula accentului pe silaba a 6-a. în limba 
polonă această regulă era o consecinţă mecanică a 
spaţiului interverbal de după silaba a 7-a, întrucît în 
polonă cuvintele sînt accentuate pe penultima silabă. în 
limba rusă, însă, accentul este liber. în consecinţă, în 
locul a două accente fixe, versul rusesc de treisprezece 
silabe avea unul singur, şi destul de frecvent accentul 
revenea, înainte de cezură, pe ultima silabă, cea de a 
şaptea, ceea ce crea o vădită inegalitate ritmică a 
emistihurilor. De exemplu : 


Ko.lb MHO3H CyIb COBÎ.TM | HX>Ke JIHIie 
KpaCHoO Mnnrcu 6biTH, Ho, eua I 
paccMOTptM onacHo, HHaKO ABJUHOTCH... | 
IlepBoe ce «Bt, IlopoAHICH or cero I 
yKopH3Ha cjiaBt Hameii: ne noBeprHyjiH I 
rpeqgecKHM noa HO3t UapeM BtiHiia Moero ? ' 
H nx>Ke He MH031> 


YCMHPHX noâtaaMH, | THM caM no”HHHeHHufi, Byay, He 
opy>KHeM, I CAHHM no6T>H<AeHHbiH, CjIOBOM 
(DHJIOCO<ţ)OBbIM. | HHaKO }Ke HOCHT O6biHafi; AS 
aaKOHa I nofitJKAeHHhift npocuT OT no6T>AHHKa, ceft 
jxe | TOMy aa B^aateT. K TOMy MHP 3HaeT, HKO | CHJIbl 
AOBAteT...! 


(VLADIMIR. Tragicomedie de FEOFAN PROKOPOVICI *, 1705). 


V. 'Trediakovski **, care a reformat versul silabic rus, 
a utilizat la începutul activităţii sale acelaşi sistem ca şi 
Feofan Prokopovici. Iată un exemplu din Elegie la moar- 
tea lui Petru cel Mare : 


MTO <a neqga.ib noBciOAy I c.ibiuiHTca yatacHO? Ax! 


3naTb PoccuHn njiaqeT I B MHOroAioACTBe rjiacHo! 
r^e >K noBcenHeBHbix TopjxecTB I paAOCTefi 
rpoMaAbi! Cjibnub, He TOKMO eAHHa : I n-naqyT y» H 
HaAbi! V" CLXXVIII (1725) 


Dar în 1735 a elaborat un ghid pentru versificaţie, 
unde a propus un accent obligatoriu pe silaba a şaptea. 
Antioh Cantemir *, care-i era contemporan, a asimilat 
regula propusă, arogîndu-şi însă dreptul de a pune 
ultimul accent al emistihului pe silaba a cincea sau a 
şaptea. în ambele cazuri se observă o vădită eludare a 
tradiției poloneze. Iată un model din versurile lui 
Cantemir : 


TOT B cefi JKHBHH Jiniub 6^a>KeH I KTO MaJibiM noBo.TcH B 
THUIHHe 3HaeT npOJKHTb, | OT CyeTHbIX BOJieH Mbicjieii, 
HTO MynaT apyrHĂ, I n TonneT HajewHy CTe3io jo6poAeTejiH 
I K KOHuy HeHsfiejKHy. Hefiojibmofi aom, Ha CBOCM I 
nocTpoeHHbift nojie, HaeT HyiKHoe Moeft I yMepeHHOH 
BOJie, He CKyflHofi, He jiHiiiHefi KopM I H cpeAHio 3a6aBy, 
r,ie 6 c apyroM qecTHbiM H MOT, I no MoeMy HpaBy 


>. CLXXVII _ Păstrez în ortografie litera «t». Sub 
influența sud-rusă ea s-a pronunțat ca „i“, de aici rimele 
AMD — Btpy», «cmo — Tjrfcio», «6t»AHO — CTHAHO 
(CTbIAHOQ)». : 

Cînd sînt multe sfaturi, faţa lor pare / A fi frumoasă, 
dacă însă le A cu atenție / Altfel apar... Primul lucru 
pe care-l observi / Este reproşul adus gloriei / Noastre : n- 
a fost oare aruncată la picioarele regelui grec / Coroana 
mea ? O să-l liniştim cu cîteva / Victorii şi-i vom supune. / 
O să-i înving nu cu arma, / Ci cu cuvintul filozofic. Există, 
însă, un obicei : / Cel învins cere justiţie / De la învingător, 
acesta însă îl va stăpini. / Pacea o va arăta celui care 
dovedeşte a avea forţa... 

în limba rusă literară contemporană «t», care nu se 
mai utilizează în ortografie după reforma din 1917, are ca 
echivalent litera „e“.] 

CLXXVIII Ce tristețe îngrozitoare se aude de 
pretutindeni ? / Ah ! E Rusia care plinge cu mii şi mii de 
voci ! / Unde sînt oare marile bucurii ale triumfurilor 
zilnice ! / Auzi, au început să plingă şi copiii ! 


BblfipaHHblM, B JIHIUHbt M3Cbl I nporHaTb CKyKH 6peMH, 
Ene 6 oT inyMy oTAajieH I nponee Bce BpeM» ripOBOÎKJiaTb 
MOK MCpTIBbIMH | TpeKH H JiaTHHbl, WccjieayH Bcex 
Bemefi I aeftcIBa H npHHHHH. XXX 

(SATIRA a VI-a, 1738) 


Această reformă a transformat versul simetric 
polonez în versul asimetric rus şi prin aceasta s-a 
constituit într-un impuls pentru dezvoltarea ulterioară a 
versificaţiei ruse. 

De altfel, încă din anii '40 ai secolului al XVIII-lea, 
sistemul silabic a dispărut din practica poeziei ruseşti. 

în ipostaza sa contemporană, versul silabic, într-o mă- 
sură mult mai mare decît cel antic, este un vers vorbit, 
adică nu necesită o lectură net deosebită de cea a 
prozei. Declamarea nu este decît o lectură perfecționată 
şi de o mare claritate. De cîntec, însă, nu se apropie în 
nici un fel. Versurile nu se scriu pentru o melodie 
muzicală. In acest sens, este interesant de remarcat că 
muzica vocală (romanţele) nu relevă, ci deformează (cu 
unele excepţii) ritmul poetic. 


3. SISTEMUL TONIC 


în versificaţia silabică, mai ales în versurile limbilor 
romanice din sud, observăm o tendinţă spre o 
distribuire regulată, periodică a accentelor. 


Sub tendinţa egalizării intervalelor dintre silabele ac - 


CLXXIX Doar acela-i fericit, care se mulţumeşte cu 
puţin, / ştie să trăiască în linişte, este liber de gînduri 
deşarte, / Care chinuiesc pe alţii, doar acela-i fericit care / 
Merge pe poteca virtuţii pînă la sfîrşitul ineluctabil. / O 
casă nu prea mare construită pe cîmpul meu / îmi dă tot 
ce-i necesar dorinţei mele moderate, / O hrană nici săracă, 
dar nici exagerată, şi o distracţie modestă, / Cînd cu un 
prieten. cinstit, ales după / Firea mea, pot să gonesc a 
plictiselii povară, / lar restul timpului, departe de zgomot, / 

ă mi-l petrec printre grecii şi latinii morţi, / Căutînd să 
aflu consecinţele şi cauzele tuturor lucrurilor. 


centuate a apărut, aproximativ în epoca merovingiană, 
o nouă versificaţie latină, care s-a păstrat în imnurile 
catolice şi care a ajuns pînă la noi în forma unor poeme 
remarcabile. Aceste poeme demonstrează că versificaţia 
amintită s-a aplicat nu numai în imnuri-cîntece, dar şi în 
lucrări care n-au fost de loc destinate cîntatului. Să 
luăm ca exemplu imnul Pange linguam, scris în acest 
sistem, şi să reținem modul în care sînt distribuite 
accentele. Să notăm convenţional accentele principale 
cu semnul iar pe cele secundare cu semnul „* 


Pânge lingua glorioşi | corporis mysterium 
Sanguinisque pretiosi, | quem in mundi 
pretium Fructus ventris generoşi, | rex 
effudit găntiiim. Nobis dătus, nobis nâtus 

| ex intacta virgine Et in mundo 
conversătus | spârso verbi semine, Sui 
moras incolâtus | miro clâusit ordine." 


Să analizăm poziţia accentelor în fiecare emistih, 
însem- nînd cu o cifră ordinea silabei accentuate. Vom 
obţine următoarea imagine : 


137]135(7) 


Obţinem exclusiv numere impare, ceea ce ne arată că 
numai pe locurile impare pot fi puse accentele. Altfel 


CLXXX Cîntă limbă, mișterul trupului glorios / Şi al 
sîngelui de preţ, pe care în lume / L-a revărsat pentru 
răscumpărare rodul pîntecului nobil, regele noroadelor. / 
Nouă ne-a fost dat, nouă ni s-a născut din fecioara 
neîntinată / Şi după ce a vieţuit în lume, împrăştiind 
sămînţa cuvîntului, / Răgazul său petrecut aici l-a încheiat 
printr-o minunată rînduială. 


spus, silabele pare şi impare au o funcţie diferită. Cele 
impare sînt destinate silabelor accentuate. Fiecare 
silabă impară ne provoacă aşteptarea accentului, pe 
silabele pare, însă, nu punem accent. Dacă am 
„solfegia“ metrul acestei poezii (dacă am căuta, deci, să 
dăm o imagine a poeziei prin intermediul repetării 
aceleiaşi silabe, a silabei „ta“, de pildă), am obţine 
următoarea schemă : 


tă-ta ta-ta tă-ta tâ-ta | tă-ta tă-ta tă-ta-tă 
tă-ta tă-ta tă-ta tâ-ta | tă-ta tă-ta tă-ta-tâ 


Întrucît ne-am obişnuit să reunim silabele accentuate 
şi neaccentuate în grupuri de cuvinte cu un singur 
accent, şi în textul solfegiat vom face firesc aceeaşi 
reunire, ega- lizînd toate „cuvintele!!, adică reunind în 
perechi silabele „ta“ (altă posibilitate nu există). 

Aceeaşi situaţie poate fi realizată şi pe textul autentic, 
făcînd abstracţie de limitele reale ale cuvintelor, ca şi 
de accentele reale, de pildă : 


Pânge I lingua i glori i osi li corpo | rîsrny | steri-um 
Săngui I nisque I preti I osi || quemin I munde | preti- 
um. 


O asemenea pronunțare a versului, unde textul este 
doar o țesătură convențională pentru relevarea 
aşteptării ritmice, se numeşte scandare. 


în procesul scandării, versurile se împart în grupurile 
silabice, egale din punct de vedere ritmic între ele, cu o 
poziție analogă a silabelor accentuate. Aceste grupuri, 
prin analogie cu versificația, se numesc picioare şi pen- 
tru fiecare se utilizează denumiri împrumutate din ta- 
belul picioarelor antice, în condiția înlocuirii silabelor 
lungi cu cele accentuate, iar a silabelor scurte cu cele 
neaccentuate. în acest caz, versurile latine de mai sus 
pot fi definite astfel : primul emistih — patru picioare 
trohaice i 


(— cel de al doilea emistih poate fi analizat în două 
chipuri diferite — sau ca un troheu de trei picioare cu o 
terminaţie dactilică (fără să luăm în consideraţie ac- 
centul secundar pe ultima silabă), sau ca un troheu de 
patru picioare (dacă vom considera accentul secundar 
egal din punct de vedere ritmic cu celelalte accente). 

Sistemul tonic este dominant în literaturile 
germanice, în limbile germană şi engleză. 

Instaurarea versificaţiei tonice regulate în limba ger- 
mană, fenomen care a avut loc în secolul al XVIII-lea 
sub influenţa activităţii literare a lui Opitz * (Martinii 
Opiti. Buch von der deutschen Poeterey, 1624), a fost 
precedată de o îndelungată evoluţie a formelor poetice 
germane naţionale, actualmente ieşite din uz. 

Punctul de plecare în evoluţia amintită l-a constituit 
vechiul vers aliteraţional. Versul acesta era făcut 
aproximativ în chipul următor. Era format din două 
emistihuri, fiecare din ele fiind purtător a două accente 
ritmice principale. în afară de aceasta, consoana care 
precede primul accent ritmic din cel de al doilea emistih 
trebuia să fie identică consoanei care precede unul sau 
amîndouă accentele ritmice din primul emistih. Astfel, 
în cazul obişnuitului accent pe prima silabă a cuvîntului, 
într-un vers erau obligatorii două sau trei cuvinte care 
începeau cu aceeaşi consoană. De pildă : 


Welaga nu waltant got I wewurt skihit 

ih wallota sumaro ent wintro | sehstie ur lante. 
(HILDEBRANDSLIED, în jurul anului 
800) 

Versul aliteraţional a evoluat încet într-un vers rimat, 
care s-a constituit definitiv spre secolul al XIII-lea. Acest 
vers a continuat să fie format din două părţi, adică să fie 
compus din două emistihuri. Dar în locul celor două 
accente în fiecare emistih erau cîte trei (iar în emistihul 
final al strofei erau şi mai multe) ; în afară de asta, emi- 
stihurile rimau între ele (primul emistih al primului vers 
cu primul emistih al celui de al doilea, iar emistihurile 
între ele) : 


Und ist in âlten mâeren | wunders vil geseit 
Von helden lobebăeren | von grozer ârbeit 
Von frouden, hochgezîten I von wăinen und von klăgen 
Von kiiener recken strîten | muget ir nu wunder hoeren 
săgen. 

(NIEBELUNGENLIED, sec. XIII) 1 


în exemplul de mai sus rimează nu numai versurile, 
dar şi emistihurile. 

Versul tradiţional german a fost cultivat în diverse 
forme de Meistersingeri. 

Reforma lui Opitz s-a redus la înlocuirea vechilor 
forme ale versului meistersingerian, ca şi a noilor forme 
care imitau literal versul antic, cu versul tonic, 
constituit din alternarea regulată a silabelor accentuate 
şi neaccentuate. Dacă versul debuta cu o silabă 
accentuată (caz în care erau accentuate toate silabele 
impare ale versului), rezulta un sistem trohaic ; dacă 
debuta cu una neaccentuată 


1! în imitaţiile de mai tîrziu ale _cîntecului despre 
Nibelungi (de pildă, în cea a lui Uhland din Contele 
Eberhard) se apelează la un metru care aminteşte de 
versul alexandrin italian. Acest vers sună aproximativ aşa 
(reunesc în perechi versurile lui A. Tol- stoi din Istoria 
Statului Rus de la Gostosmisl..., în care, probabil, 
parodiază conştient versurile lui Uhland) : 


rioc.iyiiiaHTe pefiaTa, mro BaM paccxaikeT «ea. 
3eMJiH Haina SoraTa, nopoaxa s Heft ne-r. 


[Ascultaţi copii, ce-o să vă spună mogul. / 

Pămîntul nostru e bogat, dar nu e nici un fel de 
ordine.] (caz în care erau accentuate toate silabele pare 
ale versului), rezulta un sistem iambic. La aceste 
sisteme ale metrului bisilabic, profesorul Buchner, elev 
al lui Opitz, a adăugat dactilul, prima formă a metrului 
trisilabic în Germania. 

Formele bisilabice şi trisilabice se cer analizate sepa- 
rat, întrucît sînt reglementate de reguli diferite. 


Datorită abundenței în limba germană a cuvintelor 
scurte (cele lungi se formează adesea dintr-o simplă 
alăturare a cuvintelor scurte, ca în contopirea 
contemporană rusă a denumirilor  abreviate 
„Leningradgubispolkom“ — Comitetul executiv 
gubernial Leningrad — cuvintele componente 
nepierzîndu-şi independenţa) şi a prezenței în cuvintele 
lungi a unuia sau a cîtorva accente secundare, versul 
tonic german constă dintr-o alternare absolut regulată a 
silabelor accentuate şi neaccentuate (spre deosebire de 
versul latin de mai sus, în care nu toate silabele impare 
se află într-o poziţie accentuată). 

Iată exemple de metru bisilabic german : 


1.  Troheul: 


Willst du immer weiten schweifen ? 

Sieh, das Gute liegt so nah, Lerne nur das 
Gliick ergreifen ; Denn das Gliick ist immer 
da. CHX! 


(GOETHE) 
Cf. cu troheul englez : 


When the moon is in the wave, 

And the glow-worm in the grass, 
And the meteor on the 

grave, And the wisp on 

the morass ; 
When the falling stars are 
shooting, And the answer'd owls 
are hooting, And the silent 
leaves are still In the shadow of 
the hill, Shall my soul be upon 
thine With a power and with a 


CLXXXI Vrei să hoinăreşti tot mai departe ? / Uite, 
binele se află atît de aproape ; / învaţă numai să prinzi 
norocul, / Căci norocul este întotdeauna la îndemînă. 


sign.! 
(BYRON) 


Cf. pentametrul trohaic german fără rimă : 


Sass ich  friih auf einer 
Felsenspitze, Sah mit starren 
Augen in den Nebel ; 

Wie ein grâu grundiertes Tuch 
gespannet Deckt er alles in die Breit’ 
und Hohe.. CHI CLXXXIII 


(GOETHE) 
2. lambul : 


Es gibt der £sel welche wollen 
Dass Nachtigallen hin und her Des 
Mullers Sacke tragen sollen. Ob 
recht, fălit mir zu sagen schwer. 
Das weiss ich : Nachtigallen wollen 
Nicht, dass die Esel singen sollen. 
CLXXXIV (BORGER) * 


Cf. tetrametrul iambic englez : 
My soul îs dark — oh ! quickly 


CLXXXII Cînd luna e în val / Şi licuriciul în iarbă, / Şi 
meteorul peste mormiînt, / Şi stolul deasupra smircului ; / 
Cînd stelele căzătoare se prăvălesc / Şi bufniţele ţipă, 
răspunzîndu-şi, / Iar frunzele tăcute stau liniştite / în 
umbra dealului, / Sufletul meu va fi lîngă al tău / O stihie şi 
un semn. 

CLXXXIII  Stăteam în zori pe un virf de stincă / Şi 
priveam cu ochii ţintă în ceaţă ; / Ca o piînză întinsă, 
vopsită în cenuşiu, / Ea acoperă totul în lăţime şi în 
înălţime... 

CLXXXIV Sînt măgari care vor / Ca privighetorile să 
care / încolo şi încoace sacii morarului. / Mi-e greu să spun 
dacă au ori nu dreptate. / Un lucru ştiu : privighetorile nu 
vor / Ca măgarii să cinte. 


string The harp I yet can brook 
to hear; 
And let thy gentle fingers fling 
Its melting murmurs o'er mine car : 
If in this heart a hope be dear 
That sound shall charm it forth again 
If in these eyes these lurk a tear "Twill 
flow, and cease to bum my brain.! 
(BYRON) 
Pentametrul iambic rimat : 


Die Welt durchaus ist lieblich anzuschauen 
Vorziiglich aber schon die Welt der Dichter Auf 
bunten, hellen oder silbergrauen Gefilden, Tag 
und Nacht, erglănzen Lichter. Heut ist mir alles 
herrlich ; wenn's nur bliebe. Ich sehe heut 
durchs Augenglas der Liebe. CLXXXY CLXXXVI 
(GOETHE) 


Acest vers este foarte frecventat într-o formă 
nerimată : 


Gergriisset seid ihr mir, ihr Morgensterne 
Der Vorzeit, die den Allemanen einst In ihre 
Dunkelheit das Strahl des Lichts, In ihre tapfre 


Wildheit Milde brachten. OLX 
(HERDER) 


CLXXXV Sufletul mi-e întunecat — o ! încordează 
repede / Harpa, pe care n-o mai pot asculta ; / Şi pune-ți 
blîndele T să-mi arunce / în ureche înduioşătoarele ei 
şoapte. : Dacă în inima aceasta există o speranţă 
scumpă, / Acest sunet, cu vraja lui, o va scoate ; / Dacă în 
ochii aceştia se ascunde o lacrimă, / Se va scurge, şi va 
înceta să-mi încingă creierul. 2 

CLXXXVI Lumea toată e plăcut s-o priveşti, / Dar 
deosebit de frumoasă e lumea poeţilor. / Pe cimpii pestriţe, 
de culori deschise sau argintii, / Ziua şi noaptea șclipesc 
lumini. / Azi totul mi se pare superb ; numai să rămînă aşa. 
/ Azi privesc prin ochelarii dragostei. 2 

CLXXXVII. Eu vă saluț, luceferi de dimineaţă / Ai 
vremilor străvechi, care ați adus odinioară alemanilor / în 
bezna lor, raza luminii, / în sălbăticia lor, blindeţe. 


Cf. aceeaşi utilizare a pentametrului iambic (blank- 
verse sau heroic-verse) în literatura engleză : 


Then, when I am thy captive, talk of chains 
Proud limitary cherub ! but ere then Far heavier 
load thyself expect to feel From my prevailing 
arm, though heaven's king Ride on thy wings, 
and thou with thy compeers, Us'd to the yoke, 
draw'st his triumphant wheels In progress 
through the road of heaven, star-pav'd.CLXXVII 


(MILTON) 


Acest vers este utilizat în tragedii (Shakespeare, în 
Germania Schiller şi alţii). 

Versul alexandrin care a pătruns sub forma de hexa- 
metru iambic cu cezura după silaba a 6-a în literaturile 
germanice, sub influenţa franceză, n-a fost asimilat şi se 
întîlneşte rar, şi la nemți şi la englezi. Locul lui a fost 
ocupat mai ales de pentametru iambic fără cezură, care 
a suferit în egală măsură influenţa endecasilabului 
francez şi a versului epic italian (v. exemplele de mai 
sus). Literaturile germanice au fost cele de la care a 
pătruns acest metru în Rusia, unde de asemenea a eli- 
minat din literatura dramatică hexametrul iambic, 
versul alexandrin, preluat de la francezi. 

în literatura germană sînt dominante măsurile bisila- 
bice. Metrul trisilabic se întîlneşte mult mai rar. 

Măsurile trisilabice se caracterizează prin faptul că 
accentul cade nu pe fiecare a doua silabă, ci pe fiecare 
a treia, peste două silabe. Astfel, grupul scandat 
(piciorul) este format din trei silabe. Dacă primul accent 
cade pe prima silabă a versului (şi mai departe pe a 4-a, 
a 7-a etc,), vom avea versul dactilic, dacă primul accent 


CLXXXVIII Atunci, dacă sînt prizonierul tău, vorbeşte 
despre lonjor / Heruvimule înfumurat şi mărginit ! dar 
înainte ca / Să te aştepţi tu insuti ai să simţi o povară şi 
mai grea / Din braţul meu de stăpin, cu toate că regele 
cerului / Călătoreşte pe aripile tale, iar tu cu soţii tăi / Puşi 
la jug, îi trageţi triumfătorul car, / Ce înaintează pe drumul 
cerului podit cu stele. 


cade pe a doua silabă (a 5-a, a 8-a etc.), vom avea versul 
amfi- brahic, dacă revine pe a treia silabă (a 6-a, a 9-a 
etc.), vom avea versul anapestic. 

Fără să abuzez de exemplificări, voi da doar un model 
de vers amfibrahic german : 


O wăren wir weiter, o wăr'ich zu Haus ! 

Sie kommen, da kommt schon der năchtliche Graus ; 
Sie sind's, die unholdigen Schwestern. 

Sie streifen heran, und sie finden uns hier, 

Sie trinken das miihsam geholte, das Bier, 

Und lassen nur leer uns die Kriige.! 


(COETHE) 


Toate versurile analizate aici nu sînt decît nişte 
simple paralele în raport cu versul silabic : sint 
ireproşabile din punctul de vedere al regulilor 
versificaţiei  silabice şi prezintă doar o singură 
particularitate — în afara regulilor respectate de 
versificaţie silabică, în cazul de faţă se mai aplică o 
regulă : distribuirea periodică a accentelor în limitele 
versului silabic. 

Semnalăm că accentele din picioarele trisilabice sînt 
mult mai energice decît cele din picioarele bisilabice. 
Că- zînd pe una din cele trei silabe, aceste accente revin 
rar pe accentele secundare ale cuvintelor. în picioarele 
bisilabice pot fi observate cazurile cînd pe poziţiile 
accentuate din punct de vedere ritmic se suprapun 
silabele pe care accentul secundar nu poate fi pus decît 
forţat, ca de pildă : 


( 
Bis mit ihren zauberischen Tonen...“ CIXXXIX cc 
(HERDEB) sau iată un 


CLXXXIX, O, dac-am fi mai departe, dac-aş fi acasă! / 
lată-le că vin, a şi venit spaima nopţii ; / Ele sînt, surorile 
duşmănoase. / Se apropie şi ne găsesc aici, / lată-le că 
beau ceea ce am adus anevoie, berea, / Şi nu ne lasă decît 
ulcioarele goale. 

CXC Chiar şi cu tonurile ei fermecate... 


exemplu de hexametru 
iambic combinat cu 
pentametru, cu un accent 
cu totul imperfect : 


Mein Gliick sei Sie die mit der Weisheit thronet, 

Das Ruder thătiger Vernunft in ihrer Hand : 

Sie, die dem stillen Fleiss, der mit sich selber wohnet, 
Die Trefflichsten der Gaben zuerkannt.! 


O asemenea slăbire a accentelor nu se întîlneşte 
aproape de loc în măsurile trisilabice. 

Acest lucru devine evident mai ales în raport cu ver- 
surile bisilabice ; aici distribuirea accentelor este dată 
nu de text, ci de sistemul metric al versului. Accentele, 
de proveniență ritmică nu influenţează sensul 
propoziţiilor- versuri, întrucît sînt realizate de 
ascultător ca un indiciu al vorbirii în versuri, şi de fel ca 
o expresie lexicală luată ca atare. Să apelăm la versurile 
lui Goethe : 


Mit Geist und Fleiss uns an die Kunst gebunden...C XC 
CXCII 


De ce „uns“ este lăsat fără accent, iar „an“ este accen- 
tuat ? Pentru că o cere schema iambică a versului. 
Sau : 


In der Beschrănkung zeigt sich erst der Muster, 
Und das Gesetz nur kann uns Freiheit geben. %0™ 


De ce în primul vers primul „der“ este accentuat, iar 


„ CXCI. Fericirea fie-mi cea care tronează cu 
înţelepciunea, / Cu cîrma raţiunii active în mînă : / Cea 
care a conferit sirguinţei tăcute, care locuieşte cu ea 
însăşi, / Cele mai eminente daruri. | B 
CXCII Cu spirit şi cu sîrguință ne-a legat de artă... 
CXCIII Abia în limitare se arată maestrul, / Iar 
legea nu ne poate da decît libertate. 


cel de al doilea nu, de ce în cel de al doilea vers din 
toate ouvintele monosilabice este accentuat, în afara 
verbului „kann“, numai cuvîntul „das“, care nu este 
niciodată accentuat în proză (în poziţia accentuată 
articolele „der, die, das“ îşi schimbă sensul, căpătînd 
oarecum funcţia de pronume demonstrativ) ? 

Este clar că în cadrul metrului bisilabic sistemul de 
accente este un sistem ritmic, anexat textului. Se cere 
doar ca textul să nu-l contrazică prea evident (aici 
fiecare poet îşi are maniera sa în modul de a utiliza 
libertatea ce i-a fost pusă la dispoziţie). Obiectiv rămâne 
doar numărul de silabe din vers. 

Oarecum altfel stau lucrurile în ceea ce priveşte 
metrii _trisilabici, unde fiecărui accent ritmic îi 
corespunde un accent vădit al cuvîntului (cu unele 
derogări foarte rare) şi unde cuvintele cu accentul 
slăbit sînt plasate în poziţiile slabe ale metrului. 

Atenţia  ascultătorului, în condițiile  metrilor 
trisilabici, este atrasă mult mai evident de accentele 
versului; socotitul silabelor trece pe planul doi. Sînt 
posibile chiar şi derogări de la numărul de silabe. 

In exemplul de amfibrah adus mai sus ne întîlnim cu 
o respectare riguroasă a numărului de silabe. Dar să 
luăm o altă poezie a lui Goethe : 


L1 
Wer reitet so spat durch Năcht und Wind 


Es ist der Vater mit seinem Kind ; 
Er hăt den Knăben wohl in dem Arm. 
Er fâsst ihn sicher, er halt ihn wārm. X°" 


Aici accentele sînt despărțite cînd de o silabă, cînd de 
două. Cu toate acestea impresia de amfibrah se 
păstrează. Dar măsura versului în cazul de față nu mai 
este numărul de silabe, ci numărul de accente. 

Astfel, în versificarea tonică, alături de sistemul echi- 

CXCIV Cine trece călare atît de tîrziu, prin noapte și 

ati, 


vînt ? / Este tatăl cu copilul lui ; / îşi ţine băiatul cu un br 
/ 11 strînge ca să nu-i cadă, îl încălzeşte. 


silabic (mai corect — iambul, troheul, amfibrahul, ana- 
pestul, dactilul), există şi sistemul accentuai. 


Sistemul accentuai, care se trage din formele 
naţionale germane, a apărut, ca şi sistemul echisilabic, 
la sfîrşitul secolului al XVIII-lea şi s-a consolidat mai 
ales la începutul secolului al XIX-lea (metri liberi ai lui 
Goethe şi ai contemporanilor săi, poemul lui Coleridge 
Christabel etc.). 

Iată exemple de versuri accentuate : 


Einst sass am murmelndem Strome 
Die Sorge nieder und sann : 

Da bildet’ im Traum der Gedanken 
Ihr Finger ein leimernes Bild...! 


(HERDER) 


Welcher Unsterblichen 

Soli der hochste Preis sein ? 

Mit niemand streit ich ; 

Aber ich geb ihn 

Der ewig beweglichen 

Immer neuen 

Seltsamen Tochter Iovis, Seinen Schosskinde, 
Der Phantasie. CXCV cxovI 


(GOETHE) 


Nicht mehr auf Seidenblatt 
Schreib’ ich symmetrische Reime, Nicht 
mehr fass’ ich sie In goldne Ranken. °W" 


(GOETHE) 


„_CXCV Cîndva stăţea jos, lingă riul şopotitor, / Grija 
i se gindea :! Şi iată că în visul gîndurilor, degetul ei / 
cătul o imagine de lut... ş | 
CXCVI Cărui, nemuritor / Să-i fie dat premiul cel 
mai de preţ ? / Cu nimeni nu mă cert ; / Dar îl dau / Veşnic 
mişcătoarei, / Mereu reînnoitei, / Ciudatei fiice a lui 
Jupiter, / Copilului lui alintat, / Fantezia. _ 
f 4 Nu mai scriu pe o foaie de mătase / Rime 
simetrice ; / Nu le mai prind Mn vrejuri de aur. 


Du, schones Fischermădchen, Treibe den 
Kahn ans Land : Komm zu mir und setze dich 
nieder, Wir kosen Hand in Hand.! 

(HEINE) 


Cf. versurile englezeşti : 


"Tis the middle of night by the câstle clock 
And the owls have awâken'd the crowing coek 


Tu — whit! — Tu — whoo ! 
And hărk agăin ! the crowing cock 
How drowsily is crew. CXOVIN CxcIx 
(COLERIDGE) 


From the point of encountering blades to the hilt 
Sabres and swords with blood were gilt ; 
But the rempart is won, and the spoil begun, 
And all but after carnege done. 
Shriller shricks non mingling come 
From within the plunder's dome : 
Hark to the haste of flying feet, 
That splash in the blood of the slippery street 
But here and there, where 'vantage ground Against 
the foe may still be found, Disperate groups, of 
twelve or ten 
Make a pause, and turn again — With banded 


backs against the wall, Fiercely stand, or 
fighting fall.! 


CXCVIII _. Tu, frumoasă fată de pescar, / Du barca la 
mal, / Vino lingă mine şi stai jos, / Să stăm de vorbă mină 
în mină. 

CXCIX E miezul nopţii la orologiul castelului / Şi 
bufniţele l-au trezit pe cocoşul care cîntă cucurigu ! Tu- 
hit / tu-huu ! / la mai ascultă încă o dată/ Cocoşul care 
cîntă cucurigu / Ce somnoros a cîntat cucurigu. 


(BYRON) 


Versurile accentuale nu sînt de fel omogene în 
indiciile lor de construcţie. Prima şi cea mai râspîndită 
clasă o constituie o uşoară variaţie a metrului trisilabic. 
Astfel se reunesc amfibrahul şi anapestul, de pildă : 


In the days of my youth, when the heart's in its spring, 
And dreams that affaction can never take wing 
I hâde friends ! — who has not ? — but whar tongue will 


avow That friends, rosy wine ! are as faithful as thou ?“C 
CCI 


Aici echisilabismul este încălcat în primele silabe ale 
versurilor. 


Următoarea derogare de la echisilabism o constituie 
admiterea metrilor neomogeni înăuntrul versului : între 
accente se permite plasarea nu numai a două silabe ne- 
accentuate, dar şi a uneia singure. Un model tipic de 
asemenea vers accentuai îl reprezintă toate imitaţiile 
hexametrului antic (aşa-numitul hexametru „dactilotro- 
haic“). 


în metrii de mai sus unele grupuri izolate de trei 


CC De la locul luptei, lamele pînă la prăsele / Ale 
săbiilor şi spadelor au fost împodobite cu sînge ; / Dar 
meterezul a fost cucerit, şi jaful a început, / Şi s-a pornit 
aproape un măcel. / Ţipete stridente ne-amestecate cu alte 
voci veneau / Din palatul jefuit : / Ascultă graba picioarelor 
care fug, / Bălăcindu-se în sîngele de pe strada lunecoasă. / 
Dar ici şi colo, unde un teren favorabil / împotriva 
duşmanului mai poate fi găsit, / Grupuri disperate de cîte 
doisprezece sau zece / Fac o pauză, apoi din nou — / Cu 
spinările alăturate lipite de zid, — / rezistă cu îndiîrjire, sau 
cad luptînd. 

CCI în zilele tinereţii mele, cînd inima e în primăvara 
ei / Şi visează că dragostea nu poate niciodată să-şi ia 
zborul, / Am avut prieteni ! — cine n-are ? — dar care 
limbă ar putea mărturisi / Că prietenii, — vin trandafiriu ! 
— sînt la fel de credincioşi ca tine ? 


silabe („picioare!1) sînt parcă micşorate (contractate) în 
grupe de două silabe. Aceşti metri să-i numim 
contractați. 

Pe măsura dezvoltării libertăţii de distribuire a accen- 
telor, influenţa metrului se micşorează şi de aceea în 
versul accentuai este necesară o mai mare coincidenţă 
dintre accentele ritmice şi cele naturale decît cea 
remarcată în versurile echisilabice. 

Baza ideală pentru versul accentuai este accentul na- 
tural al vorbirii. Dacă vom ţine seama doar de accentele 
naturale, atunci distribuirea accentelor poate fi extrem 
de liberă. In cazul acesta sînt admise şi accentele alătu- 
rate (fără despărțirea  accentelor prin silabe 
neaccentuate) şi intervalele trisilabice între accente 
(accentul cade pe a patra silabă după accentul 
precedent) etc. 

în limitele acestei clase trebuie disociate versurile 
echiaccentuate, cele care păstrează acelaşi număr de 
accente în fiecare vers (de pildă, versuri de patru ac- 
cente, de trei accente), şi versurile cu un număr inegal 
de accente. Printre cele din urmă trebuie să deosebim, 
raportîndu-le la prima clasă, versurile în care inegalita- 
tea accentelor este determinată firesc de strofă (de 
pildă, toate versurile impare sînt de patru accente, cele 
pare de trei) de versurile lipsite de acest caracter firesc. 
în cazul absenței unei reglementări, unitatea versului 
este realizată de rimă, în cazul versului alb de 
împlinirea sintactică a fiecărui vers. De ultimul caz ţin 
aşa-zisele „freie Rythmen“ la germani — Goethe (v. 
exemplele de mai sus), Heine şi alţii. 

Trebuie să remarcăm că distribuirea accentelor în 
versificaţia accentuală este făcută întotdeauna în aşa fel 
încît lasă o impresie de regularitate (de „izocronie“, 
adică de plasare la intervale de timp egale). 

Din această pricină, în versurile accentuate 
cantitatea de silabe neaccentuate care însoţeşte fiecare 
accent oscilează înăuntrul unor limite (pînă la trei, mai 
rar patru silabe). Accentul este un indiciu al unităţii 
ritmice, al grupului ritmic. Există posibilitatea ca 


numărul de silabe neaccentuate să depăşească limita de 
receptare a unităţii grupului ritmic. în acest caz grupul 
de silabe neaccentuate (de un interval de patru şi mai 
multe silabe) poate să constituie şi fără accent un grup 
ritmic. Şiruri lungi de silabe neaccentuate pot deveni un 
echivalent al accentului ritmic. 

Trebuie să remarc că în metri echisilabici nu orice 
accent lexical coincide cu cel ritmic, adică sînt posibile 
accente nemetrice, plasate pe poziţiile slabe ale 
schemei metrice (nescandate). 

Un accent similar este posibil şi în versurile 
accentuale. Astfel, în cazul alăturării accentelor din 
două cuvinte neizolate (de tipul „saltea grea“, „vis rău“, 
„Mic viezure!!), de obicei unul dintre ele nu îndeplineşte 
rolul de accent ritmic. în această situaţie accentul 
ritmic (mai puternic) este de obicei cel care aparţine 
cuvîntului cu mai multe silabe sau, în condiţii egale, cel 
de al doilea accent. 

Asupra tehnicii versului accentuai vom reveni cînd 
vom analiza metrica rusă. 

Regulile rimelor în versurile germane coincid în mare 
cu regulile poeziei franceze. De obicei se respectă alter- 
narea rimelor masculine şi feminine. Uneori se întîlnesc 
şi rime dactilice. Chiar în cazul nerespectării regulii 
alternării, tot se remarcă o reglementare a selecţiei 
terminaţiilor (numai rime masculine, de pildă). 

Altfel stau lucrurile în limba engleză, în care rimele, 
ca gen, se schimbă fără nici un fel de regulă a 
alternării. Rimele masculine, feminine,  dactilice 
urmează una după alta într-o ordine de cel mai 
desăvîrşit arbitrar. Specificul limbii engleze, însă, face 
ca rima preponderentă să fie cea masculină (vezi 
exemplele de mai sus). Aceasta explică de ce imitațiile 
ruseşti după poezia engleză sînt realizate adesea cu o 
rimă masculină uniformă (v., de pildă, Prizonierul din 
Chillon, traducere din Byron de Jukovski). Uneori, e 
adevărat, se întîlnesc şi versuri în care se respectă 
regula alternării. Iată, în acest sens, un exemplu din 


versurile lui Byron : 
Fare thee well ! and if for ever 
Still for ever, fare thee well : 
Ev'n though unforgiving, never 
"Gainst thee shall my heart rebel, 


Would that breast were bared before thee 

Where thy head so oft hath lain While that 
placid sleep came o'er thee 

Which thou ne'er canst know again...! 


în încheiere, cîteva cuvinte despre forma grafică a 
versului la francezi, germani şi englezi. 

La toate cele trei popoare, fiecare vers începe ou 
literă mare (deşi uneori această regulă este încălcată) şi 
se tipăreşte într-un singur rînd, literele iniţiale formînd 
o singură coloană verticală. Dacă versul este tipărit în 
aşa fel încît începutul lui se află în dreapta sau în stînga 
faţă de linia verticală comună, acest fapt se constituie 
într-un procedeu particular, care implică anume 
indicaţii metrice. Alineatul se utilizează diferit în fiecare 
dintre literaturi. 

în Franţa alineatul semnifică inegalitatea silabică a 
versurilor. Cu cît e versul mai scurt, cu atît începe mai 
din dreapta. Exemplu : 


J'ai parcouru ce jardin enchante (10 sil.) 
Modeste en sa richesse et simple en sa beaute. (12 sil.) 
Qu'on vante ces jardins tristement magnifiques (12 sil.) 
Ou l’art de ses mains symetriques, (8 sil.) 


Mutile avec le fer les tendres arbrisseaux. (12 sil.) CC! 
CCIII 


CCIIDrum bun ! şi dacă-i pentru totdeauna, / Chiar 
pentru totdeauna, drum bun : / Chiar dacă nu mă ierţi, 
niciodată / Inima mea nu se va răzvrăti împotriva ta, / Dacă 
s-ar dezgoli în i ta acest piept, / Pe care capul tău s-a 
rezemat atit de des / în timp ce te cuprindea acel somn 
blînd / Pe care nu-l mai poţi cunoaşte niciodată... i 

CCIII |, Am străbătut acea grădină fermecată, / 
Modesţă în bogăţia ei Şi simplă în frumuseţea ei. / Lăudate 
fie acele grădini trist de măreţe, / Unde arta, cu miinile ei 
simetrice, / Mutilează cu fierul fragezii arbuşti. 


Q. DELILLE) 

In literatura germană o asemenea utilizare a 

alineatului, obligatorie pentru versurile franţuzeşti, nu 
se respectă în general. De pildă : 


Das Wasser rauscht’, das Wasser schwol. (4 picioare) 
Ein Fischer sass daran, (3 picioare) Sah nach dem 
Angel ruhevoll, (4 picioare) Kiihl bis ans Herz hinan. 
(3 picioare).! 

(GOETHE) 


în versurile englezeşti alineatele au adesea un alt rol 
— indicarea modalităţii de rimă. Sînt deplasate identic 
versurile care rimează între ele, dacă nu urmează unul 
după altul sau despart o altă pereche de versuri cu o 
rimă comună. De pildă: 


His death sits lightly : but her fate 
His made me what thou well may'st hate. 

His doom was seal'd — he knew it well, 
Warn'd by the voice or stern Taheer Deep in 
whose darkly boding ear The death-shot peal'd 
of murder near, 

As filed the troop to where they fell '. He 
died too in the battle broil, A time that heeds 
nor pain nor toii... CCV Cev 


(BYRON) 


CCIV . Apa susura, apa se umfla. / Un pescar stătea 
pe mal, / Privind liniştit undiţa, / Şi rece pină în fundul 
inimii. 

CCV Lui, moartea îi e uşoară, dar destinul ei / îmi pare 
de plins. / Soarta lui era pecetluită, — el ştia bine acest 
lucru, / Prevenit de glasul asprului Tahir, / In a cărui 
ureche cu presimţiri negre / A răsunat adinc şi aproape 
împuşcătura mortală, / In timp ce se alinia trupa în locul în 
care au căzut ! / A murit şi el în piîrjolul bătăliei, / Ceas 
care nu ţine seama nici de necazuri, nici de trudă... 

1 Minte necoaptă, fruct al învăţăturii scurte. | 

1 Sînt bune verșurile să te ocupi de ele, / Cunoaşte-i pe 
cei buni şi care trăiesc drept. 


Versurile 3 şi 7, care rimează între ele şi nu sînt 
învecinate, sînt deplasate identic. V. mai sus exemplul 
Fare thee well... 


In practica rusă, care în mare urmează tradiția fran- 
ceză, se pot observa şi procedee grafice germane şi 
engleze. 

Semnalez că în toate limbile alineatul din versuri are 
uneori aceeaşi semnificație ca şi cel din proză şi, în 
acest caz, nu este legat de ritm sau de rimă. 


4. VERSIFICAŢIA ÎN RUSIA 


Versificaţia tonică a pătruns în Rusia în anii '30 ai 
secolului al XVIII-lea şi este de atunci sistemul prozodic 
dominant. 

Noua epocă a versificaţiei ruse începe din perioada 
activităţii lui Trediakovski şi Lomonosov. Trediakovski, 
anali- zînd versul silabic rus, îl împarte convenţional în 
picioare, socotind că două silabe alcătuiesc un picior. 
Astfel în versul de treisprezece silabe s-au dovedit a fi 6 
picioare şi o silabă pe cezură, în afara picioarelor : 


| 2. 3 4 5 


Heao |apenbif| njiod | He.no | Jiroft Ha 


Această diviziune a versului în segmente bisilabice şi 
termenul de „picior" au fost preluate de Trediakovski 
din Franţa (unde terminologia dată era o reminiscență a 
teoriei antice despre picior ca o unitate a arsisului şi a 
thesi-  sului). Pentru caracterizarea proprietăților 
ritmului poetic Trediakovski a propus să se țină seama 
de poziția accentului în cadrul piciorului, indicînd că un 
picior bisilabic poate să fie iamb, spondeu, troheu şi 
pirihic (termenii antici se aplicau în limbile moderne cu 
condiția înlocuirii silabei lungi cu cea accentuată, iar a 
silabei scurte cu cea neaccentuată). 


Totodată el a atras atenția că în cazul cînd fiecare 


silabă va fi accentuată, după obiceiul franțuzesc, înainte 
de cezură, cele două accente fixe (pe cezură şi pe rimă) 
vor reveni primelor locuri ale picioarelor sau locurilor 
impare ale emistihurilor. Pentru păstrarea uniformităţii 
ritmului este necesară respectarea picioarelor trohaice. 

Astfel, el a exprimat ideea privind avantajul ritmului 
trohaic în versurile silabice ruseşti, şi el însuşi şi-a scris 
versurile în următoarea manieră : 


JlejlOM 6bl OfIHHM CTHXH He fiblJIH Ha fIHBO, 
3HaHTe C ApyiKHbIMH JHOABMH JKHByge npaBAHBO.' 


Tratatul lui Trediakovski (1735), în care se expune în 
principiu teoria versului silabic, l-a interesat pe Lomo- 
nosov, care-şi făcea pe atunci studiile în Germania. Tra- 
tatul i-a sugerat ideea de a introduce în Rusia sistemul 
tonic german al versificaţiei. Această idee a constituit 
baza scrisorii * polemice îndreptate împotriva tratatului 
lui 'Trediakovski. Lomonosov afirma că a venit timpul să 
se termine cu compunerea versurilor silabice, că în 
limba rusă este posibilă nu numai versificaţia trohaică, 
dar şi alte forme — iambii şi măsurile trisilabice (dă 
chiar şi exemple de versuri pur accentuative ; mai 
tîrziu, însă, nu s-a mai întors la această versificaţie). Ca 
rezultat al polemicii iscate, care a ţinut destul de mult şi 
care a atras şi participarea lui Sumarokov **, 
Trediakovski a renunţat la poziţia sa anterioară şi 
tratatul revizuit (1752) conţine regulile metricii tonice 
propriu-zise. 

Un mare rol a jucat activitatea poetică a lui 
Lomonosov, care a dat un exemplu de versuri tonice 
echisilabice, cu o preponderență a iambilor. Sistemul lui 
Lomonosov a rezistat tot timpul celei de a doua jumătăţi 
a secolului al XVIII-lea, deşi împotriva acestui sistem au 
fost aduse mereu argumente şi au apărut într-una 
încercări de înnoire. Astfel, în secolul al XVIII-lea se 
observă sporadic şi măsurile trisilabice. în afară de 
aceasta, s-a dus în două sensuri o luptă perseverentă de 
înnoire : 


1. pentru imitarea literară a ritmurilor cîntecelor 
populare, 
2. pentru imitarea accentuală a măsurilor antice. 

In planul primului curent se află elaborarea troheului 
în calitate de metru „popular rus“. Se apela foarte frec- 
vent mai ales la un troheu nerimat, cu o terminaţie dac- 
tilică, la diverse forme accentuate etc. lată un model de 
asemenea imitație folclorică în poemul lui N. Lvov * Do- 
brinia (în jurul anului 1795). 


HTO ycTa BBIIIH y>KHMaetTe ? HeM Bbi, caxapHM, 
3anegaTaHW ? BHH3 noTynHJiH onn HCHbie; 3HaTb 


HH3Ka fljiH Bac GoraTNpcKa penb, H HeBMecTHo 
BBM CJIOBO pyccKoe ? Ha XOpeHX Bbl 
nOJMOCTH”HCH, Be3 eK3aMeTpa, KaK 6ocon Horofi, 
BaM CTonoii SojibHO BbicTynH'TIb. HeT ! npHHTejiH ! 
B B3biKe HaiueM MHoro HyiKHblX CJIOB 
IIOMeCTHTIb Hejlb3H B HHoaeMHbie paMKH lecHbie. 


AHanecTbi, CnoHjeH, HaKTHJin He 


apiuHHOM HainHM MepnHbi, He no 
cBoficTBy cjioBa PyccKoro BbuiH 3a MopeM 
3aKa3aHbi: H r.naroji CjiaBHH 
oSHJibHefinjJHH 3BynHOH, cHJibHofi, 
njiaBHofi, 3HaHyiUHft, MTO6 B 3aMOpCKy 
paMKy BIHCKaTbCH, npnHyJKAeH e>KOM 
MOTbCH-KOpHHTbCH, H JiHinacb xpacoT, 
>xapy, BOJibHocTH, Copa3MepHoro cnjie 
nonpnma, Bne npnpofloio cy>«.neHo eMy 
HcnojiHHCKoii nyIb TeHb co cjiaBoio, TaM 
KOJieKOlO OH IlieTHHHTCH.Co! 


CCVI De ce vă sțrîngeţi buzele ? / Ce vi le-a pecetluit, 
fragililor ? / Privirile voastre luminoase vi le-aţi lăsat în 
os ; / Se vede că e de prost gust pentru voi limba cea a 

ogatirilor / Şi nu vă cade bine cuvintul rusesc ? // Mai 
aranjat. pe_trohei, /_ Fără hexametru, de parc-aţi 
desculți, / Vă e teamă să vă puneti jos piciorul. // Nu, 
prieteni ! din a noastră limbă / Multe cuvinte nu pot sà 
incapă / In cadrele străine strimte, // Anapestul, Spondeul, 
Dactilul / Nu sînt măsuraţi cu măsura noastră, / Au fost 


Acest curent a cuprins cercul lui Derjavin (pe 
Kapnist*, de pildă), pe Karamzin şi şcoala lui, şi-a găsit 
un teoretician în persoana lui Vostokov**, poeţi în 
chipul lui Merz- liakov***, Ţiganov****, Delvig XXX, 
Odoievski****** (decembristul), mai tîrziu Kolțoy™ >k, 
S-a reflectat în opera lui Puşkin (Cîntecele slavilor de 
apus) şi a lui Lermontov (Cîntecul despre neguțătorul 
Kalaşni- kov **»*0***), dar a rămas în limitele genurilor 
„minore" în raport cu versificaţia tonică echisilabică. 

Trebuie să remarcăm că mulţi din metrii trataţi ca 
naţionali ruseşti sînt tipici pentru metrii tonici 
echisilabici şi pot fi întâlniți în orice literatură, în care 
se aplică sistemul dat. 

Să luăm, de pildă, versurile lui Kolţov : 


Hy, TamncH, CHBKa, riauiHefi, flecHTHHoft, 
BbjfiejiMM Htejieao O cwpyio aeMjiio...' 


Metrul lor coincide cu cel al poeziei lui Herder Der 
Regenbogen [Curcubeul] : 


Schones Kind der Sonne 
Bunter Regenbogen, Ueber Schwarzen 
Wolken Mir ein Bild der Hoffnung ! ? 


Cel de al doilea curent — imitarea metrului antic — 
îşi avea reprezentanţii săi în Radişcev, Vostokov, 
Merzlia- kov, Delvig, mai ales Gnedici *, care a tradus 


comandaţi de peste mări / Nu după regula cuvîntului 
Rusesc : / Şi verbul Slavilor e prea bogat, / Prea „sonor, 
puternic, armonios, însemnat, / Ca să fie înghesuit într-un 
cadru adus de peste mări. // E OR idei să se stringă, să se- 
ncovoaie ca ariciul, / Şi lipsindu-se de frumuseţe, de foc, de 
libertate, / De un Ioc unde să se poată arăta, / Unde i-a fost 
dat de natură / Să-şi facă drumul său de uriaş însoţit de 
glorie. / Ca ologii se zbirleşte. y 

„„1. Haide, tropăie, căluţule, / Pe ogor, pe pogon, / Să- 
nălbim noi fierul / De pămîntul umed... 

Frumosule copil al Soarelui, / . Mulţicolorule 
curcubeu, / Peste norii negri / îmi eşti o icoană a 
speranţei ! 

1 Duh al negării, duh al îndoielii. 
1 Răsună muzica militară. 


Iliada în hexametri, Jukovski etc. Uneori acest curent se 
întretaie, după cum se vede şi din înşiruirea de nume, 
cu cel „rusesc". Curentul al doilea s-a reflectat în opera 
lui Puşkin şi, mai slab, în cea a lui Lermontov. 

Nici unul din cele două curente n-a putut să înfringă 
tradiţia metrilor echisilabici, vitalizată prin activitatea 
Col poetice a lui Jukovski, Puşkin şi a contemporanilor 
or. 

Să ne oprim asupra principiului versificaţiei clasice 
tonice echisilabice ruse. 

Această versificaţie are la bază scandarea, adică pro- 
nunţarea intensiv măsurată a versurilor cu distribuirea 
accentelor la intervale silabice regulate. 

în timpul scandării accentele sînt plasate pe silabe 
uneori practic neaccentuate, pe de altă parte silabele 
accentuate pot fi lipsite de accentul ritmic : 


Hyx OT pH tja HbH, dyX co MHe Hbn -. 


Scandînd vom pune accentele pe silabele „01“, „ua“, 
„Ayx“ şi „MHe“, în timp ce accentul natural cade puţin 
altfel şi anume — primul cuvînt „nyx“, este accentuat, 
ceea ce nu se întîmplă în timpul scandării, pe de altă 
parte, pe silaba ,,OT“ nu există un accent corespunzător, 
accentul apare numai în timpul scandării. 

în distribuirea accentelor de scandare trebuie să fie 
respectate următoarele reguli : 1) cuvîntul poate căpăta 
accente suplimentare, aflate la o distanţă regulată de 
cel natural. Astfel, cuvîntul  „,„ocBo6o>KneHHe“ 
Teliberarel Doate fi scandat în două chipuri 
„ocBo6ox<n6HHă” sau „OCBO- 6oH<AeHHe“ (deci, sau 
1 silabă neaccentuată, 1 accentuată, 1 neaccentuată, 1 


accentuată, 1 neaccentuată, 1 accentuată — sau 1 
accentuată, 2 neaccentuate, 1 accentuată, 2 ne- 
accentuate). In condiţia apariţiei accentelor 
suplimentare, accentul natural se păstrează 


întotdeauna. 2) Cuvîntul poate să-şi piardă accentul 
natural. în acest caz, firesc, nu poate să mai fie purtător 
al vreunui accent de scandare. 3) De aici decurge că un 


cuvînt nu poate fi reaccen- tuat în procesul scandării, 
adică accentul său nu poate fi deplasat. Astfel, e 
imposibil să scandezi versul amintit după sistemele : 


Hyx oTpHijaHbM, ayx coMHeHbH 


sau 
Uyx OTpmiăHbH, ayx coMHeHb]i. 


în primul caz sînt  reaccentuate 2 cuvinte 
(„OTpmiaHbH" şi „coMHeHbH"), în cel de al doilea 
unul („coMHeHbH"). Re- accentuarea contrazice sensul 
cuvîntului, deoarece accentul natural are o funcţie 
semnificativă (cf. „3aMOK“ lacăt şi „3âMOK“ castel) : 
cuvîntul reaccentuat îşi pierde semnificaţia, se goleşte 
de sens. 


Dacă vom citi : 
TpeMHT MysbiKa CoeBaH, 


cuvîntul „My3biKa“ în loc de „My3biKa" nu este 
reaccentuat ; în lexicul poetic şi poate şi în cel practic al 
anilor 1820 (şi mai tîrziu) cuvîntul acesta se pronunţa 
cu accentul pe „bi“. Şi accentul din cuvintele 


„npn3pâK“, „f3bikn“, 
„AeflTejibHbifi“, „„cwăCTJiHBbifi“ etc. nu reprezintă un 
caz de accent „incorect" : este o formă poetică a 


cuvîntului şi există o sferă cu totul limitată de cuvinte, 
care în vorbirea poetică sînt accentuate pe o altă silabă 
decît în lexicul practic. Aceasta se explică prin faptul că 
vorbirea în versuri este într-un fel un „dialect", care-şi 
are lexicul său. Cu ajutorul regulilor de mai sus vom 
distribui în majoritatea cazurilor fără greşeală 
accentele în procesul scandării, reţinind faptul că 
regularitatea  alternării  silabelor accentuate şi 
neaccentuate trebuie să fie respectată în limitele 
versului. 

în unele cazuri nu este clar cum anume trebuie să 
scandăm versurile ; de exemplu versul : 


KoqyioiUHe KapaBaHbi 


putem să-l scandăm, fără să încălcăm nici o regulă, în 
două chipuri : 


1) KonyiomHe xapaBâHbi 


Şi 
2) KonyiomHe KâpaBâHM. 


Trebuie să remarcăm că în asemenea cazuri 
scandarea unui vers este determinată de modul de 
scandare a versurilor cu care se învecinează. Poeziile 
sînt compuse din versuri scandate identic. Nu există 
versuri în afara poeziei. Astfel, versul de mai sus se află 
în următorul context : 

Roma cKBO3b BenHue TVMaHbi 
riO3HaHbH JKaHHblH OH CJieAH]JI 
KonyiomHe KapaBaHw 

B npocTpaHCTBe SpomeHHbix 
CBeTHJi... CCV! 


Versurile învecinate arată modul scandării versului în 
cauză. Versul trebuie să fie scandat după cea de a doua 
modalitate. 

Dar să luăm un alt context : 


Kor.ua cKBO3b ce/ibie TyMaHbi, 
rio3HaHHH JKajHblH, CJieflH 1 


KoHyioiiiHe xapaBaHbi B npocTpaHCTBe 
fipOJUHHHX CBeTHJI. 


Aici acelaşi text trebuie să fie scandat după prima 
modalitate. Trebuie să remarc că şi modalitatea de 
pronunție în cazul unei lecturi obişnuite este puţin 


CCVII Cînd prin ceața veşnică [căruntă] / Urmărea 
lacom de cunoaştere / Caravanele migratoare / Ale aştrilor 
azyirliţi [rătăcitori] în spaţiu. _ _ 

în paranteză sînt date modificările din cea de a doua 
varianta. 


deosebită în cele două cazuri. 

Accentele suplimentare de scandare sînt plasate la 
modul cel mai firesc pe prima şi ultima silabă a versului. 
Astfel, dacă accentul cade pe a treia silabă a versului, 
accentul suplimentar nu cade aproape niciodată altfel 
decît pe prima silabă, de pildă : 


H nBao MHOIO JiHKya, IlTameK noeT xopoBop...! 


My, iuyM Ha luiomaaH, pyKon-necKâHHH .COV cecx 


Dacă accentele cad pe a doua silabă, se lasă o 
libertate aproape deplină pentru distribuirea accentelor 
suplimentare de scandare. 

Tot ce s-a spus pînă acum este adevărat numai pentru 
versurile echisilabice regulate ale metrilor tonici (şcoala 
Lomonosov-Puşkin). 

Astfel, în timpul scandării se pot ivi două situaţii. 
Accentul cade pe o silabă din două — măsura 
bisilabică : accentul cade pe o silabă din trei — măsura 
trisilabică. Dacă în metrul bisilabic accentul cade pe 
silaba cu soţ se obţine iambul. Exemplu : 


CKpeâHHueii mlcTHJi OH KOHH 

A căM Bop”ăji, cepAHCb He B 
Mepy : «3aHec «ce Bpă>KHH pyx 
MeHH Ha pâcnpoKJiHTyib 
KBapTăpy»". 


Cînd accentul cade pe silabele impare, se obţine tro- 
heul. Exemplu : 
B nojie qncTOM cepedpHTIcn Cuer BO-nHHCTbifi n 


„CCVIII Şi înveselindu-se deasupra mea, / Cîntă al 
păsărilor cor... i S 
CCIX . Ssst ! în piaţă-i zgomot de aplauze. . 
„CCXîşi curăţă calul cu Ne sala / Şi mormăie în sinea sa, 
cătrănit peste măsură, / „M-a adus necuratul / în casa asta 
blestemată*'. 


p«66fi, CBCTHT Mecflu, Tpdftxa MHHTCH rio flopore CTOJIGOBOR.' în 
metrii bisilabici, cum s-a spus şi mai sus, apare frecvent 
o eludare a accentuării, adică accentul ritmic cade pe o 
silabă neaccentuată, de pildă : 


Ha  pacnpokKjJisilyio  KBaplepy... fio nopore 
croJiâoBofi... 

Eludarea accentuării se întîlneşte mai ales pe penulti- 
mul accent ritmic al versului, adică pe penultimul 
picior, iar în troheu şi pe prima silabă a versului. 
Omiterea accentului este redată mai pe scurt de 
cuvîntul „pirihic“. 

Iată exemple de pirihic din poezia lui Fet Ploaie de 
primăvară (iamb de patru picioare) : 

Eme CBeTJio neped oknom, B paapbiBe 

cojiHtie fijiemeT 
H aopoSeii, CBOHM xpbuioM B necxe xynaeTCH, 
TpenemeT, A y>« oT He6a do aeMJiH Ka^ancb, 
gBHaceroi aaBeca, H CyATo B aojioTofi ntjjiH CTOHT 
sa Hefi onyiuxa jieca. Ase xanjiH 6pu3Hi/AH B 
CTex^o, OT JIHII ayuiHCTHM MegoM THHCT, H wTO- 
TO K cany noAoui.no, no CBeiKHM JIHCTbHM 
dflpaSaHHT.CeX coxu 


în cele 16 versuri pirihicul se întîlneşte de 7 ori pe 
piciorul al treilea (penultimul), o dată pe primul picior 
(al treilea vers) şi o dată pe al doilea (al şaptelea vers). 

Cf. cu troheul de patru picioare (începutul poemului 
Alioşa Popovici de Alexei Tolstoi) : 


„ CCXI _ In cîmpul larg sclipeşte ca arginţul / Zăpada 
învolburată şi- ncrețită, / Luceşte luna, aleargă troica / Pe 
drumul mare. A i 

CCXII Mai bate lumina în fereastră, / Prin ruptura 
norilor soarele străluceşte, / Şi vrabia cu aripa ei 
Tremură scăldindu-se-n nisip, / lar de la cer pîn' la pămînt / 
Se mişcă legănindu-se perdeaua / Şi ca-ntr-o pulbere de 
aur / Stă după ea pădurea. / Două picături au stropit 
geamul, / Miroase a miere din teii parfumaţi / Şi s-a 
apropiat ceva de grădină / Şi bate darabana pe frunzele 
proaspete. 


KTO BeCJIOM TBK JIOBKO npBBHT 
*epes anp U Kynupb, 

3T0 TOT rionOBHH CJiaBHHH, 

ToT Ajieuia-fioraTbipb. 


3a nJienaMH BHAHw ryc.iH, 
A B Horax HepBjJieHbiH LHHT ; 


CynpoTHB ero uapeBHa 
FIOJILOHeHHajl CHART. 
Tloj ce6n no/UKajia HOÎKKH, 
JleTHHK cBofi nodoSpajia, 


H CMHTaeT poCKO B3M3XH fioaaTbipcKoro 
Becna. 

— Tbi noHTo MeHs, Ajieina, 

B jioAKy necHeft saMaHHji ? y MeHH JKCHHĂX ecTb 
poMa, Tbl JK, nOXHTHHK, MHe HeMHJI ! ccxn 


în cele 16 versuri pirihice se întîlnesc de 5 ori pe 
penultimul picior (al treilea), iar pe primul de 8 ori. 

Tendinţa pirihicului de a se plasa pe penultimul pi- 
cior, iar în cazul troheului şi pe primul poate fi contro- 
lată pe orice exemplu. 

Uneori (de cele mai multe ori în iamb, pe primul pi- 
cior) sînt accente nemetrice, adică sînt silabe 
accentuate (cel mai adesea în cuvinte monosilabice, 
ceea ce decurge din regulile de scandare) pe care nu 
cade accentul ritmic : 


CCXIII Cine e cel care cîrmeşte cu atîta uşurinţă / Prin 
obligene şi prin stinjenei : / E Popovici, cel plin de glorie, / 
E Alioşa-boga- tîrul. / Pe după umeri are guzlă, / lar la 
picioare-un roşu scut; / Şi-n faţa lui prinţesa şade, / 
Prinţesa cea luată-n plean. / Sub ea picioarele îşi strînse, / 
Uşoara-i haină şi-o adună, / Şi numără timid a vislei / 
Bătaia lui de bogatir. / — De ce, Alioşa, m-ai atras / Cu 
cîntecul în barca ta ? / Acasă mirele m-aşteaptă, / Şi drag 
nu-mi eşti de fel, răpitorule. 


Byflb MHC Bo>KâTaeM, aepsăio Tofioiî.! 


Metrii trisilabici se clasifică astfel : 

Dactilul, cînd accentul cade pe fiecare prima silabă a 
perioadei ritmice trisilabice (adică pe prima, a patra, a 
şaptea etc. silabă a versului). Exemplu : 


TyaKH HeâecHbie, BeMHbie cITpâHHHKH, 
CTenbio jiaaypHoio, uenbio >«eMaqy:KHOio 


Mumecb Bbi, 6yflTO KaK n xe, 
narHaHHHKii C  ąMHjJioro ceBepa B 
CTopoHy KUKHVIO.CCĂIY CCXV 


Amfibrahul, cînd accentul cade pe fiecare a doua 
silabă a grupei ritmice (adică, pe a doua, a cincea, a 
opta etc.). Exemplu : 


noc.ie.nHHH Tyna paccenHHofi 6ypw. 

Oa.Ha Tbi HeceinbCH no HCHOH Jiaaypn, 
OjHa Tbl HaBOAHUlb yHbuiyra TeHb, 

O.iHa TH nega.iHUJb .iHKyiouiHH AeHi>.CCX! 


Anapestul, cînd accentul cade pe fiecare a treia silabă 
(adică pe a treia, a şasea, a noua etc. silabă a versului). 


Ecm nâcMypeH «ăHb, ecjin HdMb He CBeTjiă, 
Ec. Belep oceHHHft SyuiyeT, Han nyinofi 
Bonapnelca Mljia, Ym, eeaneficIByji, sayo 
TOCKyeT.! 


In metrii trisilabici omiterea accentului este aproape 
neglijabilă. Accentele nemetrice, după cum reiese 


CCXIV Să-mi fii conducător, voi cuteza cu tine. 

CCXV Nouri cereşti, eterni călători, / Prin stepa 
de-azur, în şiruri de perle, / Fugiţi, ca şi mine, exilați, / Din 
nordul cel drag în ţinuturile sudice. 

CCXVI Norul cel ultim al furtunii destrămate, / 
Zbori singur prin azurul cel limpede. / Doar tu aduci o 
umbră tristă, / Doar tu mîhneşti ziua cea triumfătoare. 


limpede din regulile scandării, pot să cadă nu numai pe 
cuvintele monosilabice, dar şi pe cele bisilabice. Ca şi în 
iamb, în metrii trisilabici accentele nemetrice cad cu 
precădere pe prima silabă a versului, situaţie 
caracteristică mai ales pentru anapest. 


Tywa s He6e KaK THxan nyMa, 

BeTep cmonk, qyrb pmern iueBejiH. Jleăcn, jieficH 
6e3 BeTpa n rnyMa, TeriAbtă jj.ox.pb, Ha cyxne 
non»! 17biAb noporn ro6ox) npn6nTa, JKadno 
nbeT  rsoro Bjiary TpaBa, Tan AiH jibHa 
SjiaronaTb n run pnr3, Ha aeMjiH omu Bruma 
e/ma.CCx*V" CCXVIII 


(IAHONTOV) «e 
Cf. accentele nemetrice din amfibrah : 


IUeji ceaTeji c aepHaMH s none n ceaji, H 
BeTep noBctony Te aepHa paaBeH]i.CCXIX 
(QEMCIUJNIKOV) *e 


Mai rar omisiunea accentului se întîlneşte în prima 
silabă a dactilului : 


HeT, Tbi He xyate apyrHX — H ABBHO B Hac HajJiHjJiocb 


H co3pejio aepHo. He dAH Toeo «te naxaji OH H 


CCXVII Dacă ziua e tristă, dacă noaptea nu e 
luminoasă, / Dacă e dezlănțuit vîntul de toamnă, / In suflet 
îşi face loc întunericul, / Iar mintea, inactivă, se-ntristează 
indolent. 

CCXVIII Norul pe cer e ca un gînd liniştit, / Vîntul a 
tăcut, abia miş- cînd frunzele, / Curgi, curgi fără zgomot şi 
vînt / Ploaie caldă, pe cîmp uscat ! / Praful de pe drum a 
fost lipit de tine, / Vlaga ta ţi-o soarbe lacom iarba, / Eşti o 
binefacere pentru in şi pentru grîne, / Care abia au ieşit 
din pămînt. 

CCXIX Mergea semănătorul cu grînele şi în cîmp le 
semăna, / Iar vîntul a risipit peste tot seminţele acelea. 

1 Nu, nu eşti mai rău decît alţii şi demult / Sămînţa-n noi 
s-a împlinit şi rod a dat, / Doar el n-a arat şi n-a semănat / 
Ca vîntul de toamnă să ne risipească. 


cena, UroCH Hac Beiep OCCHHHH pasBenA ? 


(NEKRASOV) 


In terminologia rusă a pătruns din prozodia antică no- 
tiunea de picior. Prin picior se înțelege în metri 
bisilabici un grup de două silabe (primul picior este 
format din primele două silabe, al doilea din silabele 3 
şi 4, al patrulea din 5 şi 6 etc.). Ultimele silabe ale 
versului, de după ultimul accent, țin de piciorul care 
conține accentul dat. In metri trisilabici piciorul este 
format dintr-un grup de trei silabe (primul picior este 
format din silabele 1—3, al doilea din 4—6, al treilea din 
7—9 etc.). Astfel, în cadrul fiecărui picior nu este decît 
un singur accent. Prin urmare, un vers conține acelaşi 
număr de picioare şi de accente. Un vers de patru 
picioare este în acelaşi timp şi un vers de patru accente. 

In versuri trebuie să ţinem seamă de următoarele 
fenomene : 

A. CEZURA. Prin cezură se înţelege spaţiul inter- 
verbal realizat uniform de-a lungul întregii poezii ; deci, 
dacă după o silabă anumită urmează un spaţiu inter- 
verbal, acest spaţiu se va numi cezură, iar părţile din 
vers obţinute prin apariţia cezurii se numesc emistihuri. 


Exemplu : cezura după a şasea silabă în hexametru iam- 
bic : 


He MHOHteCTBOM KapTHH / CTapHHHblx MacTepoB 
YKpacHTb H >KejJiaJi / Bcer.ua cBOIo oâHTe.ib, HTo6 
cyeBepHO HM / /IHBM.TCH noceTHTejib, BHHMaa 
BawHOMy / cytKjeHbK) 3HaTOKOB. 


Dacă ultimul accent ritmic poate să cadă pe o silabă 
neaccentuată, cezura se numeşte silabică. Altfel spus, în 
cazul cezurei silabice, pe ultimul picior al primului 


emistih devine posibil un pirihic. în exemplul de mai sus 
apare o cezură silabică, deoarece există un vers (al 
patrulea), unde există un pirihic pe cel de al treilea 
picior : 


BHHMaH B3JKHO.MI/ CyjKAeHblO 3HaTOKOB. 


Dacă ultimul accent ritmic cade întotdeauna pe o 
silabă accentuată se obţine o cezură tonică, de pildă : 


He CBepHKB Haxăjia, / HTO cxpuriHT y nexeK, H noio : 
repofi Moft / — nojiepoii xyaHeHHK, PocTy Hefiojibuioro, / 
HO npoj.onroBaTbiH, Ha cnHHe HOCH.I OH / <ţ>pax 
aejieHOBaTbiiî...CCXX CCXXI 


(POLONSKI) 


In acest exemplu pirihicul nu se întilneşte pe nici un 
al treilea picior al nici unuia din versuri. 


Cit e de mare influenţa cezurii tonice asupra poeziei, 
se poate vedea comparînd exemplul din Polonski tot cu 
un hexametru trohaic, dar fără cezură : 


BbiJieTe.ua 6eAHa irraiiiKa Ha AoAnnY, BhipoHHjia CH3H 
nepbH Ha AOJIHHC. BbicIpbiH BeTep HX pa3HocHT no 
AyCpaBe C.naâhifi roAoc paaAaeTCH no nycTNHe He 
CKJiHKaH, yHMJia nTHHxa, GeAHux nTainex, He 
CKAHBaii TU POAHHX ACTOR noHanpacHy: 3A0oH CTpeAox 
y6nji MaJiiOTOK AAH 3a6aBbi, H rHeaA0O TBoe pa3BeaHO 
noA AyfioM.COXu 


CCXX N-aş vrea să-mi împodobesc lăcaşul / Cu ọ 
mulţime, de tablouri ale vechilor maeştri, / Ca cei care mă 
vizitează să treacă printr-o uimire superstiţioasă, / 
Ascultind judecăţile pline de importanţă ale cunoscătorilor. 
„ CCXXI Nu cînt pe greierele obraznic, care cîntă pe 
lîngă sobe, / Eroul meu este cosaşul de cimp. / Nu e prea 
mare de stat, dar e alungit, / Şi poartă pe spate un frac 
verde. 

„CCXXII __ Tot zbura șărmana pasăre în vîlcea, / Tot îşi 
lăsa să cadă penele ei albastre, / Vintul cel iute le 
împrăştie prin dumbravă, / O voce slabă răsună prin pustiu 
l... / Nu-ţi striga, pasăre tristă, puii tăi sărmani, / Nu-ţi 


(MERZLIAKOV) 


Versurile acestea sună cu totul altfel. Mulțumită 
cezurii tonice, în primul exemplu aocentele cad 
obligatoriu pe piciorul al treilea şi al şaselea. Picioarele 
2 şi 5 sînt mai estompate, fiind picioare pretonice, iar 
picioarele 1 şi 4 ca fiind primele picioare ale 
emistihului. Apare tendinţa de a citi aceste versuri în 
două măsuri : 


VvvYv 


în cel de al doilea exemplu, accentul cade permanent 
pe cel de al şaselea picior. Estomparea primului picior 
trohaic ne obligă să punem un al doilea accent 
obligatoriu pe cel de al doilea picior, iar de aici, datorită 
unui impuls spre simetrie, vom accentua involuntar cel 
de al treilea picior şi vom căuta să citim versul în trei 
măsuri : 


LA A 


B. RIMA. Rima se numeşte consonanţa (coincidenţa 
sunetelor) sfîrşiturilor de vers, începînd cu prima vocală 
accentuată. Rimele se împart în : 

a. Masculine, dacă accentul cade pe ultima silabă. De 
pildă : „nac — pa3“, „cBeljia — Mrjia“, „„H36Hpaji — 
Hneaji“. 


chema în zadar copiii tăi dragi, / Un vînător rău i-a omorît 
ca să se amuze / Şi cuibul tău a fost risipit pe sub stejar. 

' în aceeaşi zi, țarina cea rea, / Aşteptînd o veste bună, / 
Şi-a luat pe ascuns oglinjoara / Şi i-a pus întrebarea sa : / 
Spune-mi, nu sînt eu oare cea mai frumoasă, / Cea mai 
rumenă şi cea mai albă ? 

1 Priveşte, prietene : pe-albastrul cer / Aleargă norii ca 
un fum uşor : / Aşa va trece şi tristeţea peste o inimă 
tînără, / Abia atingînd-o, ca un vis. 

„- După mulţi ani, într-un ceaş de tăcere liniştită, / Voi 
răsfoi filele acestei cărţi ; / O să-mi apari uscat atunci ; / 
Dar o să-nvii în amintirea mea. 


Rima masculină terminată intr-o vocală cere şi coinci- 
denţa consoanei premergătoare (consoana de sprijin), 
de pildă : „cBerjia — Mrjia“, „AHH— MCHH", „>KAH— 
BnepejH". Cuvintele „pyKa — Mon", „CBeljia — H36a“ 
nu rimează, întrucît nu există o coincidenţă a 
consoanelor de sprijin. 


b. Feminine, dacă accentul cade pe penultima silabă : 
„BpeMH — ruieMH“, „CTHXHH — 
rojiy6bie“, „He>KHbifi — MHTexiHMii" etc. 


c.  Dactilice, dacă accentul cade pe antepenultima 
silabă : „HaKonHTbcn — 'ToponHIbCfl“, „SHTBOIO — 
MOJIH- TBOJO**. 

d.  /liper dactilice, dacă accentul cade pe silaba a 4-a, 
a 5-a etc. :  „nanaiouiHfi — pa”yiomufi' ; 
„DpHTHrHBaiOTCH — npHIparHBaiOTCfl“ 

Rima creează o corespondenţă a versurilor. Cîteva 
versuri legate între ele de rime constituie o strofă. 
Caracterul strofei este de regulă exprimat de o formulă 
realizată astfel : versurile care rimează sînt notate de o 
literă, alta pentru fiecare rimă nouă. Literele sînt scrise 
în ordinea versurilor. De pildă : 


B TOT «ce AeHb uapmia 3Jiaa, A 
AoGpofl Bec™ oJKHAaa, A 
BTaftHe 3epKa.ibtie B3H]Jia .. -b 
M Bonpoc CBOH aaaajia: . , -b 
H JTb, cxa>KH MHe, Bcex MH]iee, . xC 
Bcex pyMHHeH n Se.iee ?.. „C 


Se obţine o formulă AAbbCC. Acest tip de rimă, cînd 
consonează între ele, două cîte două, versurile 
învecinate, se numeşte împerecheată. 


BarjiHHH, Mon apyr : no He6y roJiydoMy . „A 
Kax jierKHii JHM, HecyICH oâjiaKa: . . -h 
TaK rpycTb npofijieT no cepaiiy MOJIiOAOMy. . A 
Ero KaK con KacaeTcn cJierKa '. -b 


Formula este AbAb. Acest tip de rimă, (cînd conso- 
nează între ele, două cîte două, versurile pare şi 
impare) se numeşte încrucișată. 


4epe3 MHoro -ne-r, B Hac THXOTO MOJiHaHbH .. A 
H KHHTH Toii nepeBepHy JIHCTH : ... -b 
3acoxuiHH MHe Toraa npeACTaHeiiib TU ; -b 
Ho OJKHBeiUb B MOeM BOCnOMHHaHbe °.. „A 


Formula este AbbA. Acest tip de rimă se numeşte 
îmbrățişată. 

în formulele precedente, ca şi în cele care vor urma, 
majusculele semnifică rima feminină, iar minusculele 
rima masculină. 

Strofele se obţin printr-o firească reunire a versurilor 
care rimează între ele, iar în unele cazuri, prin ordo- 
narea alternării unor versuri inegale. 

In limba rusă, reunirea versurilor care rimează se 
face după aceleaşi reguli ale alternării (îmbinării) care 
au pătruns la noi din Franţa prin intermediul Germaniei 
(introduse de Lomonosov în locul obligativităţii rimelor 
feminine, care dominau poezia rusă de pînă la el). 


OUîn virtutea acestei reguli, în poezia rusă se utilizau 


preponderență doar două genuri de rime — masculine 
şi feminine : 


y JiyKOMopbH ay6 3ejieHhiH, ... SE 

3jiaTan ueiib Ha «y6e TOM,.....sessesseseesessessesreseeseesee M 

U AHeM H HOHbLO ror y"eHUH .......eeeeeeeee f 

Bce xoflHT no u,eHn KpyroM.’....eessssssesesssssosssseseso M 
(PUȘKIN) 


Pe alternarea rimelor feminine şi masculine sînt con- 
struite majoritatea poeziilor ruseşti. Tot atît de tradiţio- 


line, de ex. : a 
Fio BevepaM Han pecTopaHaMH . „d este şi 
ropHHHfi BO3<yX AHK H TJlyX . ss. M 
H npaBHT OKpHKaMH nbHHbIMH  ...d 


(A. BLOK) 


Cu totul rare sînt alternările a trei genuri de rime, de 
alternarea rimelor dactilice şi mascuexemplu : 


Cneau nioflCKHe, o, c.ieabi juoACKHe ..... f 
JlbeTecb Bbi paHHeii H no3AHefi nopofi, . 


HeHCTOIUHMbie, HeHCHHC.THMbie.......... i 
JibeTecb, KaK ALIOTCH CTpyH AOJKAOBbie . . 
B oceiib r.nyxyjo, nopoio iio'ijioii.5......... M 
(TIUTCEV) 
Uneori s-au scris şi versuri cu un singur gen de ter- 
minaţie. De exemplu : 
1) numai masculine : 


M 
JIbeTecb 6e3BecTHHe, jibeTecb HeapHMbie, ... d 
.d 
f 


B HHSeHbKOH CBeTejiKe C CTBOpvaTbtM OKHOM 
CBeTHTcn jiaMnaaKa B cyMpaxe mornom : Cjia6hiii 
oroHeK to coBceM aaMpeT, To ApOJKaUJHM CBeTOM 


CTeHbl oâojibeT.. ! 
(L. MEI)» 


2) numai feminine : 


THXOH HOMbK), nOâflHHM JieTOM 
Kax Ha HeCe 3Be3Au paeiOT! KaK noA cyMpaHHbiM 
HX CBBTOM HHBH ApeMAioume 3peioT...CCXXIII CCXXIV 


, de (TIUICEV) 
3) numai dactilice : 


TyHKH HeCecHbie, BeMHbie cTpaHHHKH, Crenbio 
Aa3ypHoio, uenbio îKeMHyiKHOio MHHTIeCb Bbl, 
6yATO KaK H >Ke, HSTHaHHKH C MHAoro ceBepa B 
CTopoHy KWKHyio. CV 


(LERMONTOV) 


Strofele cele mai scurte sînt distihurile AAbbCCdd... 
(rima  împerecheată). Acest tip de rimă este 
caracteristic pentru hexametrul iambic, tetrametrul 
trohaic din basme etc. Exemplele le vom da mai tîrziu. 

Cele mai răspîndite sînt diversele variante de catren. 
In afara celor enumerate, trebuie amintit catrenul în 
oare rimează numai versurile pare, iar primul şi al 
treilea vers nu rimează (vers arbitrar, adică lipsit de o 
pereche cu care să rimeze), de exemplu : 


Han oaepoM THXHM H COHHHM, 
flpoapaMeH, nrpHB B neByt, 
CjiHBaeTCH c KaMHeft Ha 
KSMHH Xo.lIOAHbtH 
>Kejie3HCTHii KJHOH.’ 


CCXXIIL Intr-o odăiţă joasă c-o fereastră cu canaturi / 
Luminează o candelă intunericul nopţii : / Flăcăruia slabă 
ba se stinge toată, / Ba c-o lumină tremurătoare inundă 
pereţii... Ă 
„CCXXIV Cum, ard stelele pe cer / într-o, noapte 
liniştită de _ vară tîr- zie ! /Cum dau în pirg cimpurile 
adormite / Sub lumina neclară a stelelor... . | 

CXXV  . Nouri cereşti, eterni călători, / Prin stepa 
de-azur, în şiruri de perle, / Fugiţi, ca şi mine, exilați, / Din 


nordul cel drag în ţinuturile sudice. 


(K. SLUCEVSKb * 


Sînt utilizate şi strofele sextine de forma AAbCCb, de 
exemplu : 


IlpocTH ! IloKopeH BOjJie poKa, Be3 
Tjiyiibix wajioă H ynpexa H roBopio 
Tefie : npocTH ! K ueMy ynpex ? — H 
Bepio TBepno, MTO B Hac paBHo 
cTpanaHbe rop.no, Hro HaM OAHHM 
nyleM HTTH.CCXXVI CCXXVII 


(A. GRIGOniEV) «< 


Din celelalte forme se întîlnesc mai frecvent strofele 
cvinare de tipul AbAAb, de exemplu : 


Eme BecHbi nymHCToft Hera 
K HaM He ycnejJia HH3ofiTH 
: Eme OBparn nojJiHbi cHera 
Eme aapeft rpeMHT Tenera 
Ha aanopomeHHOM 


nyni a „CCXXVIII 


(FET) 


Strofa se termină de obicei cu un vers masculin (ca în 
toate exemplele de mai sus). 

B. ANACRUZA. Prin anacruză se înțeleg silabele pre- 
mergătoare primului accent ritmic. Astfel, în iamb, ca şi 
în amfibrah, anacruza este monosilabică, în anapest 


CCXXVI,. Deasupra lacului liniştit şi adormit / Curge 
de pe o piatră pe alta, / Străveziu, jucăuş şi melodios, / 
Izvorul rece şi feruginos. 

CCXXVII Mă iartă ! li spun, / Supus voinţei 
destinului, / Fără lamentaţii stupide Și reproşuri : mă 
iartă ! / La ce reproşuri ? Sînt convins / Că-n noi durerea e 
la fel de mindră, / C-avem de mers pe-un singur drum. 

CCXXVIII  Voluptatea primăverii-nmiresmaţe „/ „N-a 
apucat încă să coboare la noi : / Vilcelele mai sînt încă 
pline de zăpadă ; / Căruţa mai zornăie încă în zori / Pe 
drumul acoperit de zăpadă... 


este bisilabică. Troheul şi dactilul n-au anacruză. ! 

Amestecul, relevat mai sus, de anapeşti şi amfibrahi 
în versurile accentuative reprezintă un amestec de 
anacruze. în metri bisilabici amesteoul de anacruze nu 
este admis (se întilneşte în oeastuşcă * şi în poezia 
engleză). 

Versul clasic echisilabic introdus de Lomonosov şi 
consolidat de tradiţia epocii puşkiniene a fost dominant 
pînă la epoca simbolismului (ultimul deceniu al 
secolului al XIX-lea, primul deceniu al secolului XX), 
cînd s-a manifestat o tendinţă de înnoire a versificaţiei. 
Cu toate acestea marea masă a versurilor reprezintă şi 
acum metri echisilabici. 

Să trecem în revistă formele particulare ale versurilor 
echisilabice, constituite în practica literară rusă din se- 
colele al XVIII-lea şi al XIX-lea. 


5. METRII CLASICI RUSEŞII 


A. METRII BISILABICI. Versurile iambice sînt cele 
mai răspîndite în poezia rusă. Iar dintre iambi, cu pre- 
cădere — tetrametrul iambic. 

în mijlocul secolului al XVIII-lea tetrametrul iambic se 
folosea mai ales în odă (odele lui Lomonosov, Suma- 
rokov, Derjavin). 

Odele erau scrise într-un sistem strofic, cel mai 
adesea în decime cu o rimă AbAbCCdEEd. Aşa sînt 
scrise majoritatea odelor lui Lomonosov şi marea 
majoritate a CCXXIX cc odelor poeţilor de mai tîrziu. în 
secolul al XIX-lea strofa aceasta se întilneşte mult mai 
rar. Puşkin a utilizat-o în imitaţiile după Coran : 


„_CCXXIX! De altfel, există temeiuri să socotim întregul 
picior iniţial al troheului şi al dactilului drept anacruză, 
adică să considerăm că troheul are o anacruză bisilabică, 
iar dactilul — trisilabică. | Ea 
CCXXX o expunere mai amănunţită în cartea mea 
Versificaţia rusă [PyccKoe CIHăocjioJkeHMe. MeTpHKa, 
„Academia", Petersburg, 1923]. 


O, MteHbi HHC'TIbie npopoKa ! OT Bcex BM weH 
oTJiHMeHbi: CTpauiHa JIH Bac n TeHb nopoKa. 
TioA CJiaAKOH TeHblO THUIHHH JKaBeTe 
CKPOMHO; BBM npHCTajio Be36paHHOH AeBbi 
noKpbiBa.no ; XpaHHTe BepHbie cepnua «HJIH Her 
33KOHHbIX H CTbIAJIHBblX — fia Bsop -TyKaBhiH 
HewecTHBbix He y3pnT Bauiero Jinua.CCXXX 


în exemplul dat ne întîlnim cu o tratare liberă a 
strofei. în stilul strict al secolului al XVIII-lea, strofa era 
împărţită sintactic după formula 4 + 3 + 3 (adică 
pauzele principale aveau loc după versurile 4 şi 7). 

Lomonosov a dezuniformizat strofa, inversînd între 
ele catrenul şi sextina, introducînd variaţiuni de rimă, 
utili- zînd adică perioada cu rima AbAbCCdEdE, 
AbACCddEE, AAPCCbDeDe etc. în Aniversarea luptei de 
la Borodino Puşkin a folosit o variantă a strofei de zece 
versuri (aBaBccDebDe) : 


BejlHKHH AeHb BopOAHHa 

Mu fipaTCKOfi TPH3HOH noMHHan, TBepAHJiH : 
«IUAH JKe ruieMeHa, Beaoft PoccHH yrpoHtaH ; He 
BCH Jib EBpona TyT fibuia ? 


A HbH 3Be3.na ee Bena !... 
Ho CTajlH JK Mbl IIHTOIO TBepflOft 


H rpyflbio npHHHJiH Hanop IljieMeH nocjiyiuHbix 


BOjJie ropflofi, H paBeH 6bui HepaBHbin 
cnop».CCXXXII 


CCXXXI O, femei curate ale prorocului 1. /, Vă 
deosebiți de toate celelalte femei : / Pe voi vă înspăimîntă 
şi umbra viciului. // în umbra dulce a liniştii / Trăiţi 
modest; vă stă bine / Să. îți acoperite cu vâlul de 
fecioară ; / Vă păstraţi inimile credincioase. / Pentru 
volupțăţile, conjugale. şi sfioase — /, Și fie ca privirea vi- 
cleană a păginilor / Să nu vă zărească fața. 

CCXXXII Pomenind prin. praznicul îrăţesc / Ziua cea 
mare de la Bo- rodino, / Noi tot spuneam : „doar au venit 
popoare / Ameninţind Rusia cu nenorocirea ; / N-a fost 
oare aici Europa toată ? // Şi de steaua cui era 


S-au folosit şi alte forme ale strofei odice. 

Spre sfîrşitul secolului al XVIII-lea şi, mai ales, la 
începutul secolului al XIX-lea, tetrametrul iambic a 
început să fie utilizat în alte genuri, mai ales în elegie, 
în aceste poezii se vehiculau strofe scurte, mai ales ca- 
trene. Ca vers comic, catrenul s-a folosit în poemele sa- 
tirice şi parodice (Eneida lui Osipov *, Bahariana lui He- 
naskov **). 

în epoca lui Jukovski şi a lui Batiuşkov *** (pînă în anii 
'20 ai secolului trecut) metrul acesta, cu o rimă liberă, 
s-a vehiculat în poezia epistolară şi în poemele ana- 
creontice. O desăvirşire a acestei forme strofice libere o 
găsim în Ruslan şi Ludmila şi în alte poeme ale lui 
Puşkin şi ale contemporanilor săi. 

Un al doilea loc ca frecvenţă îl ocupă hexametrul iam- 
bic. Lomonosov l-a utilizat ca vers epic şi dramatic. în 
aceste genuri s-a folosit hexametrul iambic cu cezură 
(oezura  silabică după a şasea silabă) şi rima 
împerecheată (versul alexandrin). Cf. epistola lui Puşkin 
adresată cenzorului : 


YrpiOMblH CTOpOJK MY'3, TOHHTejlb flaBHHM MOli ! 
CeroAHH paccyHcnaTb 3a,nyMaji H C TO6O0H. 

He 6oncu : He xoqy, npejibmeHHbift Mbicjibio .10JKHoiiî, 
UeH3ypy noHocH'Ib xyjiofi HeocTopo>KHoft: HTO HylKHO 
JLOHAOHy, TO paHO AJIH MOCKBH. y Hac nncaTeAH, H 


3Haio, KaKOBbt...! 


De-a lungul întregului secol al XVIII-lea şi pînă la anii 
'20 ai secolului al XIX-lea, versul alexandrin s-a folosit 
exclusiv în poeme şi tragedii (Russiada lui He- raskov, 
poemele comice ale lui V. Maikov *, Vecinul periculos 
de Puşkin, poemele didactice ale lui Voieikov **, 
tragediile lui Sumarokov, Kniajnin ***, Ozerov **** etc.). 
în anii '20, versul alexandrin cade în dizgrație. în poeme 


condusă !..../ Dar ne-am înfipt piciorul cu putere / Şi-n 
piept am primit atacul / Popoarelor supuse acelei voințe 
mîndre, / Şi a fost egală inegala dispută". // 


e înlocuit de tetrametrul iambic, iar în dramă de penta- 
metrul iambic. 

Versul alexandrin — hexametrul iambic — s-a folosit 
mai ales în genurile lirice mici ; s-a admis un sistem 
liber de rime (cf. Angelo de Puşkin) şi strofa canonică 
(Puşkin scria în vers alexandrin octave şi sonete), pre- 
domina, însă, şi rima împerecheată în genurile mici. 
Versul acesta se întîlnea deosebit de frecvent în poeziile 
antologice, care imitau lirica antică, la Maikov, de 
pildă : 


On paHO y>K yMeji nepeâHpaTb HCKycHo CBnpejiH 
CKBaHtHHH ; To Becejio, To rpycTHO 3ByHajia TpejJib ero 
; OH neji npo nJiecK pyHbH, noMOHofi meApoio 
yCpaHHbie no.in, Ilpo JiacKH 1OHbix aeB n cyMpasHbie 
rpoTbi H BO3pacTa JI10o6BH TpeBOJKHbie aaCoTbi.CCXXX 


CCXXXIV 


Iată o altă poezie a lui Maikov, unde se utilizează un 
sistem liber de rimă : 


He BaM, o îoHbie HanpecHHKH .w6BM, He BSM H yxatxy 
ayiiiH Moefi uapmiy: CMyTHT CHH npaxa, B3op H 
noMHCJiH rBon CejieHHft aHrejitcKHX MJiaayio 
rojiybHuy. BarjiHHHTe Ha Hee, BH, tiyxH rop, jiecoB, BH, 
HHM4>H Jierxne ayfipaBH THXonnacHofi, — Ho nyp ! He 
noBTopHTb HaaBaHHH npexpacHOH HH XHIpoMy 
jioBtiy, HH nacTHpx) AyCpoB HH 3TO0 BeTpeHOH 


CCXXXIII Mohorît păzitor al muzelor, vechiul meu 
PECICA ! / M-am gindit să stau de vorbă azi cu tine. / 
Nu-ţi fie teamă : nu vreau să adresez cenzurii injurii 
imprudente / Atras de-un gînd mincinos : / Ce-i trebuie 
Londrei e prea devreme încă pentru Moscova. / Ştiu eu ce 
hram poartă scriitorii noştri... | Ş 3 

CCXXXIV De timpuriu a învăţat să-şi plimbe cu artă / 
Degetele pe găurile fluierului ; cînd vesel şi cînd trist / Ii 
răsunau trilurile : cînta despre plescăitul izvoarelor, / 
Despre cîmpiile acoperite de generoasa Pomona, / Despre 
mîngiierile tinerelor fete, despre grotele umbroase / Şi 
neliniştile vîrstei dragostei. 


JXHJIHUe rpOTOB TeMHhIX H3MeHHHlie Bcex CJIOB H 
CXpOMHHX H HeCXpOMHHX. CCXV 


Extrem de rar s-a folosit hexametrul iambic fără ce- 
zură. lată versuri din Blok, în care hexametrul iambic 
este amestecat cu iambul septenar : 


TjiyxaH nojiHOHb MejijieHHHH xJiaaeT noxpoB. 3nMa 
peByuiHM cHeroM racHT (JtoHapH. 

Bwepa BNCOKHH, cTaTHbiii, OejiHH, no,nxo,HHJi x oxHy, H 
TH 3a>xr;ia JIHUO, MeH'Tofi pacna.ieHa. OAHH, H >xny, H 
»Ay, H JKjty, — rc6nH, Tefin. y HepHblX CTeH — TBOfi 
npOtţjHJlb, CT3H H CMex. H a MHBy, >xHBy jKHBy— 
coMHeHbeM o Te6e, npHflH, npHflH, npHAH — ayuia 
HCTOMJieHa. fopHUiHH 4>axeji x CHery, x He6y 


BO3Hecjia 
Mon ayiua, — To6oH, Tofioii, ro6on pacnajieHa. H 
TpHJKJbl 3Ba.l, — H TpHJKAbl nOJXXOAHJI K OKHy 


BbICOKHM, CTaTHblH, Oejlblft — H CMeHJICH MHe. 
OAuH — n >Kjy, 5i >K.iy — Teâsi, TeSn — oaHy.! 


De o mare răspîndire s-a bucurat în secolul al XIX-lea 
pentametrul iambic. în secolul al XVUl-lea s-a folosit 
extrem de rar (la Kniajnin — Epistola către cele trei 
grații, Karabanov * — Simţirile anului de luptă 1795, 
cîteva madrigale şi inscripţii ale diverşilor poeţi). La în- 
ceputul secolului al XIX-lea a fost folosit de Jukovski, 


CCXXXV Nu vouă, o tineri ronnen ai dragostei, / Nu 
vouă am să v-o arăt pe regina sufletului meu : / Visurile 
deşertăciunilor tale, privirea şi gîndurile tale vor tulbura / 
Pe tînăra porumbiţă a aşezărilor de îngeri. / Priviţi-o, voi, 
Spirite ale munţilor şi ale pădurilor, / Voi, nimfe uşoare ale 

mbravelor cu şoapta-nceată, / Dar nu ! să nu mai spun al 
prea frumoasei nume / Nici vînăto- rului viclean, nici 
păstorului dumbravelor, / Nici acestei uşuratice locuitoare 
a grotelor întunecate, / Care şi-a trădat toate cuvintele, 
timide şi-ndrăzneţe. 


Krîlov şi alţii. Pînă la anii '20 s-a utilizat mai ales penta- 
metrul iambic cu cezură silabică după cea de a patra 
silabă (corespunzătoare cezurii din decasilabul francez), 
de pildă : 

BcTpegaiocb 5i c ocbMHajmaTOH BecHOH ; 

B  noc.ae.iHHH  pa3, fibilb MO»<elT, a c TOSOH, 

3asyMHHBO BHHMan myM ny6paBHbifi, Han o3epoM nay 


pyxa c pyKoft. 
Lue Bbi, jieTa fiecneHHocTH HeaaBHofi...CCXXXVI CCXXXVII 


IA. PUŞKIN) 


Versuri cu cezură a scris Puşkin pînă la 1830, Kate- 
nin **, Baratînski, lazikov *** şi alţii. 

Sub influenţa poeziei germane şi engleze în poezia 
rusă a pătruns pentametrul iambic fără cezură. în 
penta- metru iambic alb s-au scris tragediile Boris 
Godunov — cu cezură, celelalte tragedii ale lui Puşkin 
— fără cezură, tragediile lui Kukolnik *, cronicile lui 
Ostrovski şi A. Tolstoi etc.). 


K KopHH<j)HHaM nocjiaHHe, a BHMy, He AOJITO II1JI0. 
fIBHJiHCb BH Ha 30B H TaK »<e TepnejiHBo HcaeTe 
CHOB3, Kax AecHTb jieT Haaaa, noma Kopaâjib 
BnepBbie craji Ha HKopb B STHX BOABX.CCĂXXVIII 


„CCXXXVI  întunecatul miez al nopţii încet şi-aşază 
vălul. / Iarna stinge felinarele cu zăpadă care urlă. / Ieri s-a 
apropiat de fereastră, înalt, chipeş, alb, / Şi tu ţi-ai aprins 
faţa încinsă de un vis. / Sînt singur şi te-aştept, (e ASlepi, 
te-aştept. / Lingă zidurile negre e profilul tău, ẹ corpul tāu, 
e risul tău. / Și eu aştept, aştept, aştept şi mă-ndoiesc de 
tine, / Vino, yino, vino — mi-e sufletul obosit. / A înălţat o 
făclie aprinsă spre zăpadă și spre cer / Sufletul meu aprins 
de tine, de tine, de tine. / Te-am chemat de trei ori — şi de 
trei ori a venit la fereastră / Acela înalt, chipeş, alb şi-a rîs 
spre mine. / Sint singur şi aştept, te-aştept pe tine, pe tine 
singura, A ii 

CCXXXVII Mă întîlnesc cu cea de a _optsprezecea 
primăvară ; / Şi iei pentru ultima dată, /, Ascultind 
îngindurat foşnetul pădurii, / Merg mînă-n mină cu tine. / 
Unde sînteţi voi, anii încă apropiaţi ai nepăsării... 

CCXXXVIII Văd că epistola mea către corintieni / A ajuns 
repede. Aţi ascultat chemarea / Şi aşteptaţi la fel de 


(I. AXIONOV, CORINTIEN11 * e) 


Pentametrul iambic s-a utilizat pentru redarea for- 
melor italiene ale strofelor : octavele — strofe din 8 ver- 
suri cu rima AbAbAbCC — (Şeviriov ***, Puşkin şi, mai 
înainte, Jukovski), terţinele — un şir nesfîrşit de versuri 
care rimează după formula AbA, BcB, cDc etc. : fiecare 
vers din mijlocul terţinei rimează cu versurile mărgi- 
naşe ale terţinei următoare — (Katenin, Puşkin şi alţii) 
etc. Din aceeaşi categorie face parte şi sonetul —° o 
formă de 14 versuri, dintre care primele opt versuri au 
două rime, adică versurile rimează între ele cîte patru. 
De pildă : 


CtpUHKCbi nad Heeou 


BojuuGa JIU HOHH 6ejiofi npnMaHHjJia Bac MapeBOM B 
IOJIOH nojiapHbix AHB, HBS 3Bepjl-AHBa H3 
CTOBpaTHblX 0HB ? Bac OjieAHan Jib H3HAa 
nojioHHjia ? KaxaH TaHHa BaM oKaMeHHjia 
XeCTOKHX yCT CMdOIIHHCH H3BHB ? IlojlIHOHHbIX 
BOJIH HeMepKHyUlHH paSJlHB BaM paAOCTHefi JIH 
3Be3A CBHTOTO Hnjia ? Tax B sac, noma TOMHT Hac ABe 
3apn 


W uienHyTCH, JiynaMH aen Mapbi, W B HeOecax 
MCHJIIOT HHTapn, — KaK Asa cepna, noAbeMjJia Ase 
Tnapbi, Zlpyr apyry B OHH — AeBH HjJib uapH — 


răbdător / Ca şi acum zece ani, cînd corabia / Şi-a aruncat 
pentru prima dată ancora în apele acestea. 

1 Sfincşii deasupra Nevei. Aţi fost, oare atraşi. de 
farmecul nopţii albe, / Mirajul ei v-a făcut prizonieri ai 
zeităților polare, / Voi, două animale divine ale Tebei, cea 
cu o sută de porti ? / Sau ați fost făcuţi prizonieri de Isis 
cea palidă ? / Ce taină a iîmpietrit / Conturul zimbitor al 
gurii voastre crude ? / Revărsarea niciodată întunecată a 
apelor de miazănoapte / Vă e mai dragă decit stelele 
siîntului Nil ? Şi-aşa atunci cind două zori ne istovesc / Şi- 
şi vorbesc în şoaptă farmecele zeului / Şi pe cer se șchimbă 
chihlimbarul, — / Ca două secere, care ridică două tiare, / 
RA priviți în ochi — fecioare sau regi — / Cu zîmbet şi cu 
urie. 


TAHAHTe BEI, yJIblâMHBbl H «pbl.' 
(VIACESLAV IVANOV) 


în poezia comică scrisă în octave se utiliza cu precă- 
dere pentametrul iambic (Căsuţa din Kolomna de 
Puşkin, Visul consilierului de stat Popov de A. Tolstoi). 
De exemplu : 


HanHy cJierKa Ha nyuiKHHCKHfi 
MaHep: HacKyKHJia MHe HecTepnHMO 
npo3a. 14 OTiero B AHH HauiH, 
HanpnMep, He HanHcaTb xoîb npocro 
AAH Kypbe3a PoMaH cIHxaMH ? 
BbiGepeM paaMep 


IlpeAbCTHTeAbHbiH „Orlando Furioso** 


H «/lon JKyaHa» H noftAeM cefiiac 
OKTaBbi HaâHpaTb, SjiarocAOBHCb. 
Bhi AyMaeTe, MOJKCT GhiTb, cnacyio 51 
nepeA pH<))MaMH ? fla » Mory He 
TOAbKO HTO poMaH — «nepeAOByio» 
CTHX3MH coHHHHTb, efi-efi — He jiry! 
yroAHO AOKaaaTe/ibCTBa ? JlioCyio 


JtaBaHTe TeMy : a He y6ery, 
fl He noHyBCTByio HH cipaxa, HH 
cMymeHbH H o6pa6oTaio ee B OAHO 
MrHOBeHbe...!' 
(V. MONUMENTOV, pseudonimul lui BURENIN * din anii '60). 


De altfel, şi în formele strofice stricte s-a folosit câte- 
odată hexametrul iambic (cf. la Puşkin terţinele Ne-am 
dus şi mai departe..., octavele Octombrie a venit..., 
sonetul Nu pune preț, poete... 

La începutul secolului -al XIX-lea s-a folosit trimetrul 
iambic în epistolele umoristice şi în poeziile 
anacreontice. De pildă : 

IloApyra Ayww npa3AHoft, 


MepHHJIbHHlta MOH. 

Moă Bex OAHOofipaaHbift 

Tofioft yxpacHA H.CCXXXIX CCxL 
(A. PUŞKIN) 


Mai rar se întâlneau măsurile scurte — iambul de 
două picioare. De pildă: 


Hrpafi, AAe.ib, 

He 3Haft neqaAH. 

XapHTbi, Jlejib, 

Te6« BeHHajiH.CCXu 
(A. PUŞKIN) 


în versurile iambice alterna în chipul cel mai diferit 
un număr variat de picioare. Sînt caracteristice acele 
construcţii de strofă, unde există o alternare regulată a 
versurilor cu un ruumăr diferit de picioare. E răspîndit 
astfel catrenul 6 + 44-6 + 6 (ambii lui Gilbert *, A. 
Chenier ŞI A. Bărbier **), de pildă: 


Ha xoJiMax rpy3HH jiejKHT HOHHas 
MTJIB. IIIyMHI AparBa npe.no 
MHOIO. 

Mac rpycIHO n Jierico, nena”b MOH 

CBeuia, nenajib Mon nojiHa TO60K>, 

Tofiofi, OAHOH TO60H... yHbiHbH Moero 


„CCXXXIX  Să-ncep într-o manieră uşor puşkiniană : / 
Mi s-a acrit de tot de proză. / Şi de ce adică, să nu scrii, de 
pildă, / In vremea noastră, măcar de nostimadă, / Un 
roman în versuri ? Să ne alegem metrul / Atrăgător din 
Orlando furioso / Şi Don Juan şi să începem / Octavele să 
înşirăm şi să ne binecuvintăm. / Credeţi poate că n-am 
forţă / Pentru rime ? Ei bine, pot să scriu / Nu numai un 
roman, dar şi-un articol de fond / In versuri, zău că nu mint 
! / Vreţi o dovadă ? Daţi-mi orice / Temă : zi n-am să fug de 
ea, / Nici n-o să-mi fie teamă, şi nici jenă / Şi-am s-o tratez 
într-o clipită. / i A E 

CCXL Prietenă a gindului meu leneş, / Călimara 
mea. / Viaţa mea monotonă / Mi-am înfrumuseţat-o cu tine. 

CCXLI, Cintă, Adela, / Nu gusta din tristeţe, / 
Charite şi Lela / Te-au cununat. 


HHMTO He MyHHT, ne TpeBOJKHT 
H cepgiie BHOBb ropHT H JIIO6HT — OT TOTO 
HTO He jnoâHTb oHo He MOJKCT.! 


(A. PUŞK1X) 


Relativ frecvent se întîlnesc strofele 4 + 3 + 4 + 3. 
De pildă : 
BapaniKOB 6ypn în.ieT CBOHX, BapaniKOB fiejibix B 
Mope, 
PaaaMH BeTep TOoHHT HX H x;iemeT Ha npocTope. 


MajiioTKa, xoTb Bon onHa JlanbH cnacTncb 
ycnena, nona Bcefi XJIH6H r.iydHHa, MepHeH, He 
Bcxnnejia PCCXLII CCXĂLIII 


(FET) 


Pe îmbinarea catrenului 44-3 + 4+ 3 şi a catrenului 
4 +4 +3 +3 este făcută octava din Mirele de Puşkin : 


Tp« ann KyneqecKaH AOMb HaTawa 
nponajiajia; 

OHa BO ABOp Ha TpeTbIO HOHb Bea naMHTH 
Bdexcajia. 


C BonpocaMH OTeu n MaTb 
K HaTauie cTaJiH npHCIynaTb. HaTarna 
HX He CJIWUIHT, HpOHCHT H ejie AbIIHHT.! 


Strofa aceasta este împrumutată de la Burger, care 
şi-a scris astfel celebra sa baladă Lenore : 


CCXLII. Pe culmile Gruziei se-ntinde bezna nopţii. / 
Aragva vuieşte sub mine. / Sînt trist, dar mă simt uşor, 
tristeţea mea e luminoasă, / Tristeţea mea e plină de tine, / 
De tine, doar de tine... Mihnirea mea nu mai e / Chinuită 
de nimic, de nimic neliniştită f Şi inima mea iarăşi arde şi 
iubeşte, pentru că / Nu poate să nu iubească. / A 

CCXLIII Furtuna işi trimite mieii, / Mieii albi în mare, 
/ Vîntul îi goneşte în rînduri / Şi-i biciuieşte-n larg. / Puiule, 
măcar şi numai / Barca ta ar apuca să se salveze, / Pină 
cînd întreaga beznă a adîncurilor / N-a început să fiarbă 
înnegrindu-se. 


Lenore fuhr ums Morgenrot Empor aus 
schweren  Trăumen : „Bist  untreu, 
Wilhelm, oder tot ? 

Wie lange willst du sâumen ?“ — 

Er war mit Kdnig Friedrichs Macht 
Gezogen in die Prager Schlacht, Und hatte 
nicht geschrieben, Ob er gesund 
geblieben. CCXLIV CCXLV 


în alternarea versurilor de diferite picioare, de obicei 
versurile lungi au o terminație masculină, iar oele 
scurte una feminină (nu este o regulă obligatorie). 
Versurile scurte închid de regulă strofa, iar cele lungi o 
deschid. Sînt posibile, însă, excepții şi aici, de pildă, 
strofa formată din versuri 5 + 64-5 + 6: 


Hogqb Ajib-Kanpa... ComjiHCb, cJiHJiHCb BepuiHHH, 

H Bbiuie K HefiecaM BoaflBHrjiHCb HX naJiMbi. 

neji MyasHH... Euie aJieioT AbAHHbi, 

Ho H3 TeHH, C JOJIHH y>K AbIIIIHT XOJIOA TbMbl. 
(. BUNIN) 


Cf. poezia lui Lermontov „Acestui prunc, făptură 
dragă“, scrisă în formula 4 4- 5 4- 4 4-5. 
în afara acestor forme de strofe, trebuie să remarcăm 


CCXLIV Timp de ţrei zile Nataşa, / Fiică de negustor, 
a dispărut de- acasă. / în cea de-a trela noapte a intrat în 
fugă / în curte, aproape-n nesimţire. / Şi tatăl ei şi mama ei 
/ l-au pus Naţaşei întrebări. / Nataşa nu-i aude, / Tremură 
şi abia respiră. n 

CXLV , Lenore se trezi în zori / Din visuri grele: / 
„Eşti necredincios, Wilhelm, sau mort ? / Cît timp ai de 
P să zăboveşti ?“ i El plecase cu oastea regelui Frederic 

„La lupta de la Praga / Şi nu scrisese / Dacă e bine 
sanātos. 

1 Noaptea de pe Al-Kadar... Culmile s-au apropior Și ş-au 
contopit / Şi sus spre nori s-au înălțat turbanele lor. / Cînta 
muezinul... Gheţarii mai sînt încă împurpuraţi, / Dar din 
defileuri şl. din văi a şi început să respire frigul 
intunericului. 


şi îmbinarea liberă a iambilor. îmbinarea pentametrilor 
şi hexametrilor cu cezură nu provoacă impresia unei va- 
Tiaţii vădite a versurilor şi din cauza aceasta se 
întâlneşte în compoziţii lirice curente (de pildă, Cînd 
sînt în valuri galbenele holde). 

Prin îmbinarea într-o ordine liberă a măsurilor 
iambice de la trei picioare în sus se obţin versurile 
libere ale fabulelor, comediilor şi elegiilor. 


Exemple : 
a) de fabulă: 


KaKoii-TO nTHuejioB 
BecHoto HajioBH.i no pouiaM cojioBbeB. 
IleBUbi paccaiKeHbi no KJieTKaM n sanejiH. 
Xoiîb .lyqiiie 6 no jiecaM ryjiHTb oHH xoTejin: 
Koraa cnAHUJb B TiopMe, no neceH .nu yw TyT ? 
Ho AejiaTb Hesero: noiOT 
KTO C ropa, KTO CO CKVKH. 
Hs HHX OAHH GeflHBJKKa cojioBefi 
Tepneji Bcex Gojie MvKH : 
On pasjiyseH c noapy>KKoft Gwjr cBoefi, EMy 
TouiHee ccex B HeBO/ie. 
CxBosb cjiea H3 KACTKH OH nocMaTpHBaeT B nojie, 
Tocxya jieHb H HOHB. 
OflHaKoix ayMae!T: „3Ay rpycTbio He noMOHb"...' (|. 


KHÎLOV) 


b) de comedie : 


Hy, HTO Baiu SaTioiHKa ? Bce AHTAHHCKOFO 
K.ioâa CTapHHHbifi BepHhifi HjieH AO rpo6a ? 
Baiu AHAioiuxa OTnpuraA AH CBOH Bex ? 

A 3TOT, Kax ero, oH TypoK HAH rpeK ? 

Tor HepHOMaaeHbKHH, Ha Hoixxax 
ə<ypan.iiini>ix, He 3Haio, KaK 
ero 3OByT, KyAa HH cyHbCH : TyT 
Kax TyT, BCTOAOBblIX H 


TOCTHHbIX. 
A Tpoe H3 GyAbBapHHX AHU, KoTophie c noABexa 
MOAOAHICH ? 
PoAHUX MHAAHOH y HHX, H C nOMOIUbIO 
CeCTpHU Co Bcefi EBponofi 
nopoAHHTCH.CCXLVI CCXLVII 
(A. GRIBOIEDOV) 


în ambele genuri ale versurilor libere, măsurile domi- 
nante sînt hexametrul şi tetrametrul. 

După iamb, metrul întîlnit cel mai frecvent este tro- 
heul. Scandate literar, multe din cîntecele populare ru- 
seşti dau o schemă trohaică. Această stare de lucruri 
explică de ce atunci cînd se fac variaţii pe teme 
folclorice se apelează la troheu. 

Dintre formele troheului, cea mai răspîndită este te- 
trametrul trohaic. Această măsură a fost utilizată în cea 
mai veche perioadă a versificaţiei. Sub influenţa propa- 
gandei lui Trediakovski, prima odă a lui Lomonosov şi 
cîteva din odele lui Sumarokov au fost scrise în tetra- 
metru trohaic. Pentru acest metru se utiliza un sistem 


CCXĂLVI. Un oarecare păsărar / A prins primăvara 
prin păduri o mulţime de privighetori. / Cînţăreţii odată 
aşezaţi în colivii au început să cînte, / Deşi ar fi preferat șă 
se plimbe prin gaui : / Iţi arde de cîntat, cind stai în 
închisoare ? / Dar nu-i nimic de făcut. : cîntă / Unii de 
durere, alţii de plictiseală. / SI o sărmană privighetoare / A 
suferit mai mult ca toate : / De dragul ei a fost despărțită / 
Şi închisoarea îi pare mai grea ca orişicui. / Se uită printre 
lacrimi din colivie spre cimpie / 'Topindu-se de dor. / Şi 
totuşi o frămintă un gind : „Răul nu se drege cu 
tristeţea"... $ 

CCXLVII Ei, ce-ţi face părintele ? E tot al Clubului 
englez / Membru credincios pînă la moarte ? / Şi unchiul — 

i-a trăit veacul ? / Şi ăsta, cum îi zice, e turc sau e grec ? / 

cela negricios, cu nişte picioare ca de cocostirc, / Nu ştiu 
cum îl cheamă, / Dai peste tot de el. / în sufragerii ca şi-n 
saloane. / Şi cei trei care tot bat străzile / Şi de o jumătate 
de veac tot fac pe tinerii ? / Au un milion de neamuri, iar 
cu ajutorul surorilor / Se vor înrudi cu Europa toată. / 


de rimă obişnuit pentru strofa odică. Iată, ca exemplu, o 
odă a lui Sumarokov scrisă în acest metru : 


yMHOMtaiOTCH AOXOflbI, 
ToprH Hawajm UBCCTH, 
TmaTCH paaHwx CTpaH 
HapoAbi Pa3Hbl BelUH K 
HaM HeCTH. 

3eMJie.ne.neit He 
JieHHIbCH, 
PyKOMeCJieHHHK 
TpyAHTCH, BoraTaeT 
MemaHHH, BojlbUie 
ABOpHHHH He TytKHT, HTO 
OTegecTBy on c.nytKHTI: On 


ero ApatKafiiiiHH cun. 


Fiind eliminat de iamb, troheul s-a folosit mai ales în 
genurile minore — cîntece, basme etc. Această împreju- 
rare a fost facilitată şi de tradiţia literară, care asocia 
troheul cu folclorul. De pildă : 


CTOHeT CH3MH TOJiyCOHeK, 
C-roHeT on H «eHb n HOHb: 
Mn;ieHbKHH ero ApyjKOHeK OTJieTeji najiexo 
npoHb.! 
(DMITRIEV) e 


Cu rimă împerecheată, tetrametrul trohaic a fost 
utilizat de Jukovski şi de Puşkin în basme. De pildă : 


„CCXLVIII Veniturile se înmulţesc, / Comerţul a început 
să prospere, / Popoarele din diferite ţări / Caută să aducă 
la noi felurite lucruri. / Țăranul nu leneveşte, / Meseriaşul 
munceşte, / Burghezul se îmbo ateste; / Nobilul nu mai 
jeleşte / Că țara îşi serveşte : / E fiul ei cel mai scump. 


Tpn aeBHUbi noa 0KHOM IIpHJiH no3RHO 
BeqgepKOM. «Kaâbi H 6biJia uapHuefi», ToBopHT 
o AH a aeBHua, «Io caMa Ha Becb 6M Mnp 
FIpHroTOBHJia H nap».CCXLUIX cct 


Din îmbinarea troheului de patru şi de trei picioare, 
Jukovski a format strofa „de baladă" din Svetlana, ceea 
ce a generat o serie de prozeliţi (14 versuri cu rima 
aBaBcDcDeeFggF). 


Pa3 B  KpemeHCKHH  BegepoK HeBymKH 
rajiajiH : 3a Bopoia SauiMaHOK, CHHB c Horn, 
Gpoca;iH ; 

CHer nojrojiH, no A OKOHOM CjiymajiH ; KOPMHJIH 
CneTHbiM xypHiiy aepHOM ; 


flpblfi BOCK TOIIHJIH ; 
B qarny c HHCTOIO BOACH 
K.na.nn nepcTeHb îoaoron, CepbrH 
HsyMpyAHW ; 
PeccTHJiaJiH CeaibiH n.naT H HaA 
tauiefi nejiii s jian 
IleceHKH pOAGAioAHM.! 


Tetrametnul trohaic a fost folosit în imitaţiile făcute 
după versul spaniol de romanță (vers de opt picioare cu 
terminaţie feminină). Iată poezia originală : 


CCXLIX Suspină porumbelul, / Suspină zi şi 


i Abenămar, Abenâmar, 
moro de la moreria el 
dia que tu naciste 
grandes senales habia ! 
Estaba la mar en calma 
la luna estaba crecida 


noapte : / Prietena lui cea dragă / A zburat departe de el. 
CÇL Trei fecioare la fereastră / Tot torceau în miez de 

seară. / „Dacă eu aş fi țarină, / Spune una din fecioare, / Aş 

pregăti pen- tru-ntreagă omenire / O masă de petrecere". 


moro que en tal signo 
nace, no debe decri 
mentira CCLI CCLII 


Imitarea acesitui metru (realizată prin intermediul 
imitaţiilor germane) arăta astfel : 


Ha  PlcnaHHio  poAHyio  ripH3BaA 
MaBpa K)jinaH: TpatJ) 3a AHWHyio 
OG«Ay McTHTb peillHACH KOpOAIO. 


AoMb ero POAPHT IIOXHTHJI, OOecgecTH]i 
ApeBHHft poA; BoT 3a HTO 0OTMH3Hy npeAaji 
Pa3apa>KeHHHft lOjinaH.’ 

(A. PUȘKIN) 


Mai puțin răspîndit decît tetrametrul este 
pentametrul trohaic, oare se manifestă în două forme : 
1) imitarea decasilabului sîrb. Versul sîrbesc este si- 
labic (provine din versul trohaic de cîntec), cu cezură 
după silaba a patra. Iată un exemplu : 


KaA To BHA Jia MJiaaa riaBJioBHua, 3aBHAHJia 
CBojoj aaoBHUH, Ila AO3HB3 Jby6y PaayjioBy: 
«JeTpBHue, no 6ory cecTpHue ! 

He 3Haw Kaxa 6mba ou OMpaae ? ZI a oMpaaHM 
CpaTa H cecTpmiy». 


CCLI într-un rînd, de boboțează, / Fetele-şi 
ghiceau : / Aruncau după poartă / Gheata scoasă din 
picior ; / Pliveau zăpada, ascultau / La fereastră ; dădeau la 
găini / Boabe numărate ; / Topeau ceara ; / într-o ceaşcă cu 
apă curată / Puneau un inel de aur, / Cercei de smarald, / 
întindeau un şervet alb / Şi deasupra ceştii cîntau în cor / 
Cîntece de masă. f 

CCLII . Abenamar, Abenamar, ,/ maur din ţara 
maură, / ziua în care te-ai născut / mari semne avea ! / Era 
marea liniştită, / luna crescuse : / maurul ce se naşte sub 
un / atare semn, / nu trebuie să spună minciună. 


Ax roBopH Jby6a PaayjioBa: «Oj 6ora MHe Moja 
jeTpBHue. Ja He 3H3AeM fiHJba oa oMpaae, A H Aa 
3H3M, He 6H TH KaaaAa...» 0 CCLIV 


în limba nisă versul acesta a fost imitat prin penta- 

metrn trohaic cu terminație feminină fără rimă. De 
pildă : 

WgyT nncbMa Hs 3eM.iH MOCKOBCKOH 

Wepea rpajiM MHorne H 3eM.iH. 

HjiyT, HuyT H B CraMOyji npnxoAHT; 

H BeayT Hx B 30Ji0Tbix xapeTax 

K caMOMy TypeijkoMy cyjiTaHy...” 

(A. MAIKOV) 


2) mai ales prin influența germană, se întâlneşte 
destul de frecvent pentametrul trohaic liric ou rimă, de 
pildă : 


HoseBajia TysKa BOJioian 
Ha rpyflH yTeca Bc.niKaHa ; 
ycTpoM B nyTb OHa yMsa.nacb paHO, 
no jiaaypH Becejio Hrpan.’ 

(M. LERMONTOV) 


JKap cBaJiH]Ji. noBeajia npoxjia.na. 


CCLIII . Iulian l-a chemat pe Maur / Să pornească 
asupra Spaniei natale : / Contele a hotărît să se răzbune pe 
rege / Pentru jignirea ce i-a fost adusă. / Rodrigo i-a răpit 
fiica, / l-a dezonorat neamul cel vechi : / lată de ce şi-a 
vindut ţara / Furiosul lulian. f AN 

CCLIV La, numărarea, silabelor trebuie să ţinem 
cont de faptul că în limba sîrbă există un „r“ silabic, de 
pildă cuvîntul «jeTpBHge» are patru silabe : je-Tp-BH-ue. 
in faţa unei vocale „p“-ul îşi pierde valoarea silabică. | 
[Văzind asta, tînăra nevastă a lui Pavle / Şi-a pizmuit 
cumnata, pe sora lui Pavle, / Apoi a chemat-o pe nevasta 
lui Radul, fratele lui Pavle : / „.Cumnăţică, surioară ! Nu 
cunoşti vreo buruiană de-nvrăjbire ? Să-i dare bir pe frate 
cu soră". / Şi-i răspunde nevasta lui Radul : / „Văleu, 
doamne, cumnăţico, / Nu cunosc nici o buruiană, / Dar şi 
de-aş cunoaşte, tot nu ţi-aş spune".] 


ifjlHHHblii HeHb nOKOHMHJI pHA 3afiOT ) 
no ABopaM ABBHO 3arHann CTHAO, 
H Kocubi BepHyjiHCB c pafioT.? 

(I. AXAKOV) e 


La popularizarea acestui metru a contribuit mult 
poezia lui Lermontov Singur ies la drum. 


Troheul este un metru de mare elasticitate şi se utili- 


„1 Vin epistole din pămîntul Moscovei / Prin oraşe mulţe 
Şi, tinuturi, / Şi ajung acestea la Istambul ; / Şi-s purtate în 
căleşti de aur / Chiar la sultanul turcesc... 


2 A-nnoptat un nouraş de aur / Pe „pieptul uriaşei 
stînci, / In zori de zi a plecat la drum, / Jucîndu-se vesel pe 
azur. 


3 Arşiţa a slăbit. A început să adie răcoarea. / Lunga zi a 
terminat un şir de griji ; / Lurmele au fost aduse-n curţi / Şi 
cosaşii s-au întors de la muncă. 
zează în poezie în toate formele. Iată, de pildă, un hexa- 
metru trohaic ou cezură după silaba a şasea : 


Jlefieab SeAorpyAbift, .leâenb 6e.iOKpH.iuH, Kax »ce 


AOHe BOA yeAHHeHHUx ; CnyTHHKOB AaBHHiuHHX, 

npejKHefl coBpeMeHHUx >KH3Hn, nepeiKHBiiiH, ceTys 

rjiyfioKO, Wx TU noMHHaeuib AyMofi OAHHOKOH...! 
(JUKOVSKI) 


în epoca simbolismului la troheu se apela curent în 
versuri lungi (în septenare, de pildă). Exemplu : 


yjiHixa GuJia — KBK Gypa. ToJinu npoxoAHAH, CAOBHO HX 
npecjieAOBaA HeoTBpaTHMuft Pok. MqajiHCb OMHHfiyau, 
K36u H 3BTOMOGHAH, Bbui Henc'iepnaeM HpocTHi.iii 
JHOACKOH IIOTOK. BbiBecKH, BepIHCb, CBepKaJiH 
nepeMeHHUM oKOM, C He6a, c CTpauiHoft BUCOTU 
TpnAUaTux sTaHcefi ; B ropauft rHMH cAHBajincb c POKOTOM 
KOjJiec H CKOKOM BUKPHKH ra3eTHHKOB H me.iKaHbe 


âHgefi CCLV CCLVI 


(V. BRIUSOV, CALUL ALB) 


In general, la troheu au apelat autorii poeziei de 
romanţă din secolul al XIX-lea (Fet, Al. Tolstoi, Polonski, 
Pleşceev *, Fofanov ** şi alţii), care au pregătit prozodia 
simbolismului. 


B. METRII TRISILABICI. Metrii trisilabici se întîlnesc 
mult mai rar în .poezia clasică. E adevărat, un model al 
acestei versificaţii a fost dat încă de Trediakovski. Dar 
în secolul al XVIII-lea metrii trisilabici reprezintă doar o 
excepţie. Şcoala lui Jukovski a introdus într-un număr 
mare măsurile trisilabice. E caracteristic faptul că 
metrii accentuai! (contractaţi) ai baladelor germane au 
fost re- daţi prin metrii echisilabici (ceea ce este valabil 
şi pentru majoritatea traducerilor ruseşti din Heine). 

La Puşkin metrii trisilabici se întîlnesc extrem de rar 
(Captivul, Norul şi alte cîteva poezii), la Lermontov, 
însă, apar destul de regulat. Nekrasov a fost cel care a 
folosit din plin această măsură. Din o sută de poezii ale 
lui Nekrasov, cam 60 sînt scrise în metri bisilabici (35 în 
vers iambic, 25 — în trohaic) şi oca 40 în metri 
trisilabici (20 dactili, 15 anapeşti, 5 amfibrahi). Aceşti 
metri sînt utilizaţi pe larg în poezia de romanţă a 
secolului al XIX-lea. La Fet, de pildă, din o sută de 
poezii — 80 sînt în metri bisilabici (60 iambi, 20 trohei), 
iar 20 — în metri trisilabici (8 dactili, cîte 6 anapeşti şi 


„CCLV „Lebădă cu pieptul alb, lebădă cu aripi albe, / 
Cît de retrasă eşti, sihastru firav, / Aici, pe apele astea 
singuratice ; / îi plingi pe foştii tăi prieteni, / Pe cei care au 
trăit alături de tine Ai aminteşti cu gîndul tău singuratic. 

B Strada era ca o furtună. Mulţimile treceau / 
De parcă ar fi fost urmărite de inexorabilul Fatum. / 
Goneau omnibusele, trăsurile şi automobilele, / Şuvoiul 
furios al oamenilor era inepuizabil. / Firmele se învirteau 
Ap din ochiul lor schimbător / De pe un cer de o 
înălțime groaznică de treizeci de etaje ; / într-un imn 
mîndru se contopeau, cu ropotul roților şi cu tropăitul 
cailor / Strigătele vînzătorilor de ziare şi plescăitul bicelor. 


amfibrahi). Din poezia de romanţă aceşti metri au 
pătruns în poezia simbolistă (în primele volume ale lui 
Briusov din 100 de poezii 50 sînt bisilabice : 35 iambi, 
15 trohei, şi 50 trisilabice : cîte 15 dactili şi anapeşti şi 
20 amfibrahil, 

Preponderenţa  metrilor trisilabici la poeţii mai 
recenți este legată de înclinația acestora pentru versul 
accen- tuativ. Dacă metrii bisilabici nu sînt decît nişte 
versuri silabice ordonate, în aceeaşi măsură metrii 
trisilabici nu sînt decît versurile accentuative ordonate. 
La Nekrasov nu se întîlnesc aproape deloc versuri 
propriu-zis accentuative, însă la Lermontov, Fet şi, mai 
ales, la simbolişti versurile laccentuative reprezintă un 
fenomen cu totul caracteristic. 

în secolul al XVIII-lea şi la începutul secolului al XIX- 
lea cel mai răspîndit din metrii trisilabici a fost dactilul 
', utilizat, printre altele, în imitaţiile de poezie antică. 

E caracteristic faptul că multă vreme termenul de 
„amfibrah“ nu a fost adoptat de teoria versificaţiei ruse. 
Ceea ce n-a impietat asupra utilizării acestui metru, 
care era definit descriptiv (iamb + anapest). Aceeaşi 
situaţie se observă pînă în zilele noastre în metricile 
germane şi engleze, în care termenul de „amfibrah" 
este utilizat mai rar decît alţi termeni. 

lată exemple de toate cele trei măsuri luate din 
creaţia „de baladă" a lui Jukovski : 


1) dactilul: 


BbUIH H JieTO H OCeHb AOJKAAHBbl ; 
Bbi.iii noTonjieHH na>KHIH, HHBU ; 

Xjie6 Ha noAJix He coapeA H nponaa; 
CACASACH roAOA, HapoA yMHpaA...CCIVI cervi 


CCLVIL Derjavin, de pildă, a scris 25 de poezii în 
dactil, 9 în amfibrăh şi nici una în anapest. 
„CCLVIII Toamna şi vara au _fọst ploioase, / Ogoarele 
şi păşunile au fost inundate ; / Griul de pe cimpii nu s-a 
mai copt şi-a fost distrus ; / S-a pornit foametea, oamenii 


(Din SOUTHEY) 
2) amfibrahul (cel mai frecvent metru în „balade") : 


KTO, puuapb AH 3HaTHbiii HAb A3THHK npocTofi 
B Ty 6e3AHy npurHe! c BbiuiHHU ? 
Bpocaio cBoii KyfioK TyAa 30AOTOH : 

KTO cumeT BO TbMe rAyâHHu Moii xyâoK H C HHM 
BO3BpaTHTCH 6e3BpeAHO, Towy oH H CyAPT HarpaAoă 
nodeAHofi...CCLIX 

(Din SCHILLER) 


3) anapestul: 


Ho paccBeTa noAHHBUiHCb, KOHH oceAjiaJi 
3HaMeHHTbifi CMajibrojibCKHH CapoH ; 

H 6e3 oTAuxa THBJI Meat yTecoB H cxaji OH KOHH, 
Toponacb B BpeTepcTOH...! 


(W. SCOTT) 


Acest vers de baladă, miult modificat, îl întâlnim la 
Nekrasov. 
De pildă dactilul : 


CenTejib 3HaHbH Ha HHBy HapoAHyio ! IloHBy Thl, 

HTO AH, HaXOAHUJb 6e3BOAHyi0O ? Xyabi Jib TBOH 

ceMeHa ? 

Po60K AH cepmieM TU ? cjiafi AH TU CHAHMH ? 

TpyA HarpaatAaeTCH BCXOASMH XH.IMMH, Aodporo Majio 
3epHa e CCLX CCLXI 


mureau... 
„CCLIX Cine. oare, un cavaler de seamă sau un 
simplu ostaş / Va sări de pe înălţime în prăpastia aceea ? / 
Arunc acolo cupa mea de aur : / Cine o vă găsi în bezna 
adincului / Şi se va întoarce cu ea nevătămat, / O va primi 
drept răsplată. R i 
CLX S-a sculat înaintea zorilor, şi-a înşeuat 
calul / Celebrul baron de Smaylho'me ; / Şi-a gonit fără de 
odihnă printre stinci / Calul, grăbindu-se în Brotherstone. 
CCLXI | Semănător al] ştiinţei pe cîmpia poporului / 
Oare pămîntul pe care-l găseşti e secetos ? / Sau nu sint 
bune seminţele tale ? / Ţi-e inima înspăimîntată ? ţi-s mici 


amfibrahul : 


npOKaSHHKH BHyKH ! CeTOAHH OHH C nporyjiKH 
onHTb BO3BpaTHAHCb : «HaM, 6a6yuiKa, cKyHHO ! B 
HCHacTHue  AHH, Roma Mbl B  IlOpTpeTHOH 
CaAHAHCb, H Tu HaHHHajia paccKaauBaTb HaM, Tax 
Becejio GUAoO !... poAHan, 


Euie HTO-HH6yAb paccxaxH !» Ilo yr.aaM 
YcejiHCb. Ho nx nporHajia n...cenu 


anapestul : 


BoT napajiHbiii noAtea/i. Fio TopxcecIBeHHbiM 
JHHM OAepMHMHH xoJioncKHM He;iyroM, Uejibifi 
ropoji cC  KBKHM-TO HcnyroM noAieajKaeT K 
3aBeTHUM ABepuM...! 


Iată cîteva exemple de diverse forme ale metrilor tri- 
silabici din lirica de la mijlocul secolului al XIX-lea : 
Tetrametnul dactilic: 


Her MHe OT .uoloro ropn IIOKOH : 

3HaTb, HHKyaa He yfiAy or Hero H. 
B3HJICH 6bl H 3a CBeiKHTejlIbHblH Tpy/i, 
)KHJI 6bl, K3K AOâpbie .HOfIH JKHByT — 


To.ibKo rae cHjJia, rae BOJIH Ha STO ? 


HeTy B ayuie Ha Bonpoc MOH OTBeTa...COLXII CCLXIV 


puterile ? / Munca ta e răsplătită cu recolte slabe, / Cu 
puţine grăunțe bune ! _ N 

„~ CCLXII Ştrengarii ăştia de nepoți ! Astăzi / S-au 
întors din nou de, la plimbare : / „Ne petem, bunico ! în 
zilele ploioase / Cînd ne adunam în sala de portrete / Şi tu- 
ncepeai să povesteşti / Era aşa de vesel !... bunicuţo, / Mai 
povosteşte-ne ceva !“ S-au aşezat / Prin colțuri. Dar i-am 
gonit... 

„ CCLXIII lată intrarea principală. în zilele de 
sărbătoare, / Obsedat de lacheism, / Tot oraşul soseşte 
parcă îngrozit / în faţa uşilor dorite... A 

CCLXIV, N-am linişte de durerea cea cruntă : / Nu voi 
scăpa niciodată de ea. / Să mă apuc de o muncă 


(A. PLEŞCEEV) 
pentametru : 


BegqepoM HcHHM oHa y iiOTOKa CTOHJia 
Mon npo3paMHbie HOJKKH BO BJiare jKeMHyjKHOH ; 
CTpyilKa BOJbl, HX C JHOfiOBb1O COfiOH oSBHBaH, THxo 
Hînnejia H Gpbi3raJia neHoii BoaAyiuHOH.CCLxv 

(N. ŞCERBINA) * 


hexametru : 
ZleTH peaBHlIcn, Gpocan CBOA MaAeHbKHH AHCK no Aopore; 
JIHHHKH BecejiM y HHX H pyMRHH, noA TyHHKofi HOXCKH 
JKnHBo GeryT, H, KOAefiAHCb aecfjinpoM, no MpaMopHofi inefine 
MepHhie KyApn crpyRTICR ! CMCIOTCR ycra HX H r.na3Kn.' 


(X. ŞCEHBINA) 


Hexametrul dactilic cu terminaţie feminină se utili- 
zează de regulă oa o imitație a hexametrului antic (v. 
mai sus). 

Amfibrahul de două picioare : 

TpycIHaR xponHBa IIIyMHI noA OKHOM ; 
3eAeHaR HBa IloBHCAa maTpoM.? 


(FET) 


B anoxy aHTHHHoro Bena MyApeii, aacBeTHB cBoil 
ţoHapb, Xoana H HCxaA HeAOBexa, 
HcKaA HeAOBexa ou BCTapb...* 

(N. DOBROLIUBOV) * 


de trei : 


împrospătoare, / Șă trăiesc ca oamenii cumsecade — / Dar 
unde să găsesc forţa şi voinţa necesară ? / Nu găsesc 
răspuns în sufletul meu... f IAK E 

CCLXV într-o seară liniştită lingă rîu stătea /, Şi-şi 
spăla picioarele ei străvezii în apa de cristal, / Şuvoiul le 
ibra ia cu dragoste, / Şopotea încet stropind cu spuma 
eterică. 


tetrametru : 

Bopo.iacb R AOATO c cypoBofi cyAbdofi — Hyma yTOMH]jiacb HepoBHofi 
Gopb6ofi, Bceft cHaon HaAe>KAy R B cepAue xpaHHjia; Ho cHAbi He 
CT3A0 — cyAbfia Hx yâHAa.* 

(1. JADOVSKAIA) e 


3 Copii se joacă aruncîndu-şi discul cel mic pe drum ; / 
Feţele lor sint luminoase şi roşii, sub tunică / Picioarele 
aleargă iute ; mişcate de zefir, pe gitul lor de marmoră / 
Buclele curg ; le ride gura, le rid şi ochii. 

2 Sugelul alb / Foşneşte sub fereastră ; / Salcia verde / 
Atirna Ca un cort... 
„_% In veacul antic, / înțeleptul şi-a aprins felinarul / Şi-a 
început să umble şi să caute un om, / El căuta pe vremuri 
omul... 

1 M-am luptat mult cu destinul aspru — / Şi sufletul meu 
a obosit în lupta inegală, / Cu toată puterea mi-am păzit 
speranţa în inimă : / Dar puterea a dispărut — destinul a 
ucis-o... 


pentametru : 


Hnxax He nofiMy a pa3raAXH negaJibHo- 
MyflpeHofi ! JIHKyeT n GjieuieT npHpo.ua B oaeiKAe 
aejieHofi: B Heft meApo pa3AHTbi Bce wapbi 
pacxoiiiHoro Jieia, B Heft CTOJibxo coxpoBHiu 
TeiiAa H jiaaypHoro CBeTa ! Ho — cIpaHHoe AejJio 
— B Taxyx> wyAecHyx» nopy TOCKAHBO H TiueTHo 
AbixaHne HiueT npocTopy...! 

(P. VEINBERG) * 


„Anapestul de două picioare : 


Ha ABope y xpbuibua CAbiiueH CTyx >xepeGua : 


Ha apaâcxHX CTOPOH JKepeâeii npHBeAeH...CCLXV! 


CCLXVI Nu voi înţelege niciodată enigma tristă şi- 
ncurcată ! / Natura jubilează şi străluceşte în veşmiîntul ei 
verde : / In ea s-au revărsat generos toate farmecele unei 
veri somptuoase, / în ea sînt .atitea comori de căldură şi de 
lumină de azur. / Dar, ciudat, în- tr-o, vreme atit de 
frumoasă, / Respirația caută trist şi zadarnic un spaţiu... 


CCLXVII 
(N. KUKOLNIK) 


de trei : 


BopOTHJiaCb BeCHa, 
BOpOTHAaCb ! noA OXHOM H 
BCTpenaio BecHy.. 
npocbinaioTCH CHAH aeMHhie, H 
ycTaAoro XJIOHHT KO CHy. xvm 

(I. POLONSKI) 


de patru picioare (alternat cu cel de trei) : 


BpaT Moii, apyr MoH, ycTajibift, cTpa,naiomnfi 6paT, 

KTO 6 TH HH 6bui, He naflaii ayiiiofi 
IlycTb HenpaBfla H 3Jio noJiHOBJiacTHO uapHT 
Haa oMbiTofi cjieaaMH aeMjJieii. 

IlycTb pas6HT H nopyraH cBHTOH Hjea.i, 
H CTpyHTCH HeBHHHan KpOBb, 

Bepb, HacTaHeT nopa, H noniCHer Baai, 
14 BepHeTCH Ha aeMJHO .nofioBb...’ 

(S. XADSON) ° 


pentametru : 


3oJiOTaa 3Be3j.a Haj. 3eMJieio B npocipaHCTBe jieîejia 

M c JiasypH Ha coHHyio 3eMjJiio ynacrb aaxoTejia. 
OfiojibCTHjiacb OHa rojiyGbiMH aeMHbiMH UBeTaMH, 
HayMpyAHoii TpaBoft H iuypuiamHMH B nojiHOMb /IHCT3MH. 


CÇCLXVII, In curte lîngă pridvor / Se aude tropăitul 
armăsarului : / Din păminturile arabe / A fost adus 
armăsarul. 3 k 

CCLXVIII „S-a întors primăvara, s-a întors ! / Sub 
fereastră _întimpin primăvara.., / Se trezesc forțele 
pămîntului, / Iar pe cel obosit 11 îmbie la somn. 


CCLXIX CCLXX 


(K. BALMONT) «e 


C. METRII TETRA- ŞI PENTASILABICI. Se întîlnesc 
uneori măsuri în care accentul ritmic cade pe un grup 
de patru sau de cinci silabe. în aceste versuri, de obicei, 
alături de accentul ritmic principal se dezvoltă şi un 
accent secundar şi grupul se descompune în grupe mai 
mici, adică înăuntrul grupei tetra- sau pentasilabice se 
dezvoltă iambul sau troheul. 

Iată un exemplu de măsură tetrasilabică de tip iambic 


<]>O0HapHKH-CyAapHKH 
CKajKHTe-Ka BM MHC, HTO BHfleJIH, MIO 
CJlhlinajlH B HOHHOH BM THIUHHe.! 


Apartenența acestei poezii a lui Meatlev la tipul iam- 
bic este demonstrată de următoarele versuri : 


He BH.ue.nn jib Kax ioHouia 
HerepneAueo acder 


H BOT OHU 
HO3Ha<IUAU 
CeudaHbe 3aBrpa enoeb 


CCLXIX . . Frate, prietene, obosiţul şi, îndureratul meu 
frate, / Oricine-ai fi, nu te lăsa doborit. / Chiar dacă 
minciuna şi răul domnesc atotputernic / Pe pămîntul spălat 
cu lacrimi. / Chiar dacă idealul cel sfînt e batjocorit şi 
distrus, / Şi curge, “ngele nevinovat, / Trebuie să crezi că 
va veni o vreme cînd Baal se va prăbuşi / Şi iubirea se va 
intoarce pe pamint... aa 

CCLXX Prin spaţiu, deasupra pămîntului, zbura o 
stea de aur / Şi din azur a vrut sa cadă pe pămîntul 
adormit. / A fost sedusă de florile pămîntene albastre, / De 
a de smarald şi de frunzele care foşnesc în miez de 
noapte. 


OHU na TO nocraBAeHbi, 
Hro6 BHneji nx HapoA, 
Vro6 Be4UHOAUCb, 
CAOBUAUCb. Ho 
TOJibko 6e3 

xjionoT. i „CCLXXI CCLXXII 


Măsurile pentasilabice sînt însoţite de obicei de o ce- 
zură după fiecare grup de cinci silabe. în afară de 
aceasta, accentele secundare din interiorul fiecărui 
grup dau un ritm iambic sau trohaic. De pildă: 


Câay n 3a crom 
Ha no.nţ' Maio 
Kan Ha cBeîe nm 
OfIHHOKOMy. 


HeT y MOjioaua, 
Mojiofloti 

HCeHbl, HeT y 
MdJiOAUa Apyra 
BăpHoro, 

30JIOTOfI KaSHbl 
YrJiâ Tânjioro...! 

(KOLŢOV) 
Metrul iambic : 


y MOpW HOHblO, / y MOp» HOMblO, 
TeMHo H CTpauiHO. XpycTHI necoK, 
O, K3K MHe fiOJlbHO y MoOpa 
HOMbK). EcThb rae-TO cnaclbe. Ho 


CCLXXI Felinare, felinare, / V-aş ruga frumos să-mi 
spuneţi / Ce văzurăţi, ce-auzirăţi / în a nopţii tihnă. | 

CCLXXII N-aţi văzut cum aşteaptă / Plin de nerăbdare 
un,tinăr /... / Și iată-i că şi-au fixat / Pentru miine o nouă 
întîlnire. / ... / De aşta au şi fost puse — / Ca să le vadă 
oamenii, / Ca să se înalțe şi să se mindrească. / Dar fără 
bătaie de cap... 


riyIb aajieK CCLXXIII CCLXXIV 


(K. BAL.MONT) 


E posibil, de altfel, şi un metru pentasilabic curait, 
fără o cezură permanentă, dar cu condiţia unui număr 
marc- de accente nemetrice. De pildă : 


OcBe>KHB  ropHaee  Tezio 
EjiarOBOHHOII HOHHOK) 
TbMOH 


BHOBb Oepelca aeMJin 3a 
A6Jlo HenoHHTHoe efi caMoft 


Li 

HajiHBâeT 3ejieHHM c6KOM 
HeTCKH-H&KHbie CTecC.lH 
TpaB H OarpHHHM AHBHO- 
BbICOKHM BAaropoAHOe 
cepne JibBâ.CCIxxv 


(N. GUMILIOV. DRACONI Z.) 


Aici accentele cad obligatoriu pe silabele a 3^a şi a 8- 
a, care se află una de alta la o distanţă de 5 silabe. 

D. METRII ACCENTUAU. Exemple de metri con- 
tractaţi au fost daite încă de Trediakovski şi Lomonosov, 
de pildă : 


UfâcTJiHBO Tbî BecbMă, n Bcerflă yHCHâeMO 
cojiHueM, O! KOTopoe BBepx caon npocrpaHHbie 


CCLXXIIL Q să mă aşez la masă / Şi-o să mă gîndesc / 
Cum poţi să trăieşti / De unul singur. / N-are flăcăul / O 
nevastă tînără, / N-are flăcăul / Un prieten credincios, / N- 
are aur, / Nici o casă caldă. $ 
„ CCLXXIV Noaptea lingă mare, noaptea lingă mare / E 
întuneric şi e- înspâimintător. Trosneşte nisipul. / O, cit mi- 
e de greu noaptea lingă mare. / E o fericire undeva. Dar e 
lung drumul. | Ă 

CCLXXV Răcorindu-şi trupul fierbinte / Cu întunericul 
aromat ar nopţii, / Pămintul iar începe să-şi facă munca / 
Neînţeleasă nici de el însuşi. / Umple cu o sevă verde / 
Firele de o gingăşie infantilă ale ierbii / Şi cu o sevă 
purpurie, divină şi înălţătoare, / Inima nobilă a leului. / 


scri  HepeBO, HCHocHiub, Ha cnx Meclax 
Kanancn uapcKHX.! 


sau : 
Boaapii,  KOjJib  seMjiio rom  corjiacne scio 
npeMeHăeT HenopoHHbifi noKoft c npedorăTO 
cojipyikHo  TpyaoM, no BceM npocTpaHHWM 
nojiHM s BecejiHH nunc ryjmel. nojlHa T3M 
UBeTOB, H3OfiHJlbHa T3M HHB3 LUIOAOM. CX! 


CCLXXVII 


(TREDIAKOVSKI) 


Aceste modele au fost astfel tratate de Trediakovski : 
primul ca un metru dactilotrohaic, iar cel de al doilea ca 
anapestoiambic. 


Ha Bocxdje cojiHLie KâK aapjiHTCH 
BbUieTăeT BCnbUIbRHBO XHUIHbIH 
BCTOK... 

Diasâ KpOBăBH, C3M BepTHTICH, Ynăpa He 


cn6car C^ Bep s 6<5K.CAXII 
(LOMONOSOV) 


Experimentele lui Trediakovski au fost, însă, 
batjocorite la vremea lor şi nu şi-au găsit prozeliți, iar 
Lomonosov nu s-a folosit de metrii amintiţi, dîndu-le 
doar ca exemplu în a sa Scrisoare despre regulile 
versificaţiei ruseşti. 

Cu toate acestea, aşa-numitul hexametru „dactilotro- 
haic“ a căpătat o oarecare răspîndire în secolul al XIX- 


CCLXXVI Eşti fericit şi veşnic luminat de soare, / O! 
Arbore, care-ţi înalţi ramurile tale stufoase, / Şi te legeni 
pe locurile acestea regeşti. eul $ 

CCLXXVII- Priveşte, cum se schimbă pămîntul în urma 
bunei înțelegeri, / Liniştea cea curată, însoţită de o muncă 
fertilă, / Se plimbă vesele pe cîmpiile întinse. / E plin de 
flori, ogoarele au rodul bogat. Soo 

„CCLXXVIII Soarele se înroşeşte brusc, / „Răgăritul 
răpitor apare furios... / Ochii sînt înroşiţi, el se învîrteşte 
tot, / Nordul nu rezistă la loviturile pe care le primeşte. 


lea. La baza lui se află hexametrul dactilic ou terminația 
feminină, fiind admisă contractarea intervalelor dintre 
accente pînă la valoarea unei silabe, de pildă : 


CKopâHbie CTapubi, r.waa Ha aoHb, 6e3 ABHJKeHbH CHflejiH 
CjIOBHO MpaMOp, ofiHJIbHO o6pbI3raHHbin XJiaAHOH 
pocoio.' 


(A. DELVIG) 


In acest tip de „hexametru!“ era întotdeauna evidentă 
imitarea versului antic, ceea ce se şi exprima în 
alegerea temei etc. 

De altfel, încă la Derjavin ne întîlnim cu o contractare 
sistematică în măsurile trisilabice. 


KTO nepen păTbio 6y.neT, nbuiâa, E3/iHTb Ha KJiHHe, 
ecTb cyxapH; B CTyxe H 3Hoe Mei saKOJiHH, CnaTb Ha 
coJiOMe, 6flIHTb AO aopH...CCLXXIX CCLXXX 


(BOT ROŞUL, 1S00) 


Pentru balade şi poezii lirice a fost caracteristic 
amestecul de anacruze în metri trisilabici. Un exemplu 
din Gromval de Kamenev * (1804) : 


KâTHTICH co.iHue no cBoay He6»c, B.n6meT c 
nojiyAHa xaJieHbiM jiynoM, H no cocHaM CJIC3HTCH 
cMo.ia cKBO3b Kopy ; Ho rpoMBăjia Bce AepncHT B 
O6T>HTHHX COH...CCLXXXI 


In poezia de romanţă din secolul al XIX-lea aceste 
măsuri capătă forme noi. Uneori apela la ele şi Fet. Este 
cunoscut ritmul lui contractat de patru accente : 


CCLXXIX _ Bătrînii mîhniţi priveau fecioara, şezînd 
nemişcaţi, / Ca marmora stropită din plin de rouă cea rece. 

CCLXXX Cine va călări pe o mirţoagă / în faţa 
armatei, cine ya minca plinea uscată, / îşi va căli spada în 
ger şi pe arşiţă, / Va dormi pe paie, va veghea pînă-n zori... 

CLXXXI . Soarele se_rostogoleşte pe bolța cerească, / 
Străluceşte de la amiază cu raza sa încinsă, / Pe brazi 
lăcrimează smoala prin scoarţă;/Dar Gromval este tot în 
îmbrăţişarea strinsă a somnului... 


II3Mygeil >KH3HbIO, KOBăpCTBOM HafleiKAbl, 
Kor.ua HM B SHTBe ayuiofi ycTynaio, H AHeM H 
HOHblO CMOKaK) fl BeWflbl II KaK-To CTpaHHO 
nopoft npoapeBaio...! 


sau versul accenituaitiv cu două accente : 


TaK, KaK 

cpaweHHbift  TmaH, 

npocTepcH Menc/iy 

cxa.iaMH 

OSpOCUIHH  MOXOM 

Ce joii rpaHHT 

H 3anep nponacTb...CCLXXXII CCLXXXIII 
(CASCADA) 


Tot el a imitat în traduceri şi „freie Rythmen!! ale 
poeţilor germani, de pildă : 


CojiHue jrynaMH nrpajio 
Ha« MopeM, KaTHiiiHM .najiexo Bajibi; 
Ha pefiae SjiHCTaji B OTaa^eHbH 
Kopad.ib, KoTOpblH B OTMHSHy MeHH 
nOJDKHflajl, TojibKO nonyTHoro He 
6biJio BeTpa, H H cnoKoftHo CHjeJi Ha 
SeJioM necKe riycIbiHHoro Cepera.CCXXXv 
(Din HEINE. POSEIDON) 


Versul accentuativ s-a dezvoltat mai ales la simbolişti 
(a Blok şi la Ahmatova *, de pildă). 


CCLXXXII Cînd, torturat de viaţă şi de perfidia 
speranţei, / Sufletul meu cedează în lupta cu ele, / Zi şi 
noapte-mi ţin ochii închişi / Şi uneori am viziuni ciudate... 

CCLXXXIII Ca un titan / învins, s-a întins / între stînci, / 
Acoperit de muşchi, / Granitul cărunt / Şi a-ncuiat 
prapastia. 

CCLXXXIV Cu razele sale se juca soarele / Deasupra 
mării care-şi rostogolea valurile departe, / Departe în radă 
strălucea corabia, / Care aştepta să mă ducă în patrie, / 
Dar nu era vint prielnic / Şi eu stăteam liniştit pe nisipul 
cel alb / Al malului pustiu. 


în versul accentuativ al lui Blok nu se mai respectă in- 
tervalele normale de numai o silabă sau două dintre 
accente. Sînt admise şi intervale de trei silabe, din 
versul contractat, deci, se trece la un vers pur 
accentuativ. 


BoT OTKpwI 6a;iarâHMHK 

JIJIU Becdjihix n cJiăBHbix jjeTăft. 
cmorenr dieoiKa u MâAbtUK 

Ha «âM, Kopojidft H xepTăft. 


Devine posibilă şi învecinarea accentelor ritmice : 


CTOHT no.iyxpyr 3apfi Cxopo co.iHue COBC6M 


yfi.neT CMOTpti, rtăna, cmoreu, Kaxăft k HaM 
KopâGijib n.ibiBfrr.CCLXXXV CCLXXXVI 


în versul accentuativ nu se ţine cont de toate 
accentele lexicale. Şi aici există o predeterminare a 
accentelor pe baza unei scheme ritmice. Astfel, în mod 
frecvent accentul de pe prima silabă nu este un accent 
ritmic. V. ai doilea vers din exemplul precedent : 


CKOPO cojiHue coBceM yftneT, 


în cazul cuvintelor repetate, primul ciuvînt nu este, 
de regulă, purtătorul de accent, de pildă : 


CHART y oKonixa c nânoft. Haa 6GperoM BBIOTCH 


râjixn HooKduK, dducduk. Cxopefi aaxânafi, y 
MeHii ecTb 36HTHK Ha nâjixe.CCLXXI 


De la versurile echiaccentuate cu accentuare ritmică 


CCLXXXV lată c-a început reprezentaţia / Pentru copiii 
veseli şi cuminţi. / O fată şi-un băiat se uită / La doamne, 
regi şi draci. : î E 

CCLXXXVI- Se-nalţă semicercul zorilor, / în curînd 
soarele va pleca de tot. / Uite, tată, uite, / Ce corabie vine 
spre noi. 

CCLXXXVII Ei stau cu tatăl lor la fereasţră, (Deasupra 
malului zboară stâncuţele. / Ploaie, ploaie. Picură mai 
repede. / Am o umbrelă pe băț. 


inegală, Blok trece la versul aecentuativ cu un număr 
diferit de accentuare. De pildă : 


BeJibie BCTăjiH cyrpoâbi . (3) 
M MpâKH OTKpMJIHCD, . 7 (2) 
BunJibui cepeCpHHbift cepn . (3) 
W MM yHOCHJIHCb. . . (2) 
O6peHăHHMe 66a (2) 
Ha ym6p6'... (4) 


în versificația accentuativă un grup ritmic este în- 
locuit uneori de o perioadă mai mult sau mai puțin ex- 
tinsă a silabelor neaccentuaite, de pildă : 


A fijieAHhie Jiib.nn B TdHTe, 

OTHpăH XOJIOAHBie pyKH, IlocHJiajiH Ha ropu 
nporuu FeAenbKuă nuponcuAun, H ropbKOft 
<I>JiaHApHH rope 3ajiHBajio 3eJieHoe 


MopeCCLXXXVIII CCLXXXIX 


(S. BOBROV) œ 


Pe fundalul versului aecentuativ cu o accentuare re- 
gulată, versul : 


BeJieHbKHH nnpoKCHJiHH 
i 


este receptat ca un vers cu trei accente, adică perioada 
neaccentuată de cinci silabe apare ca un echivalent al 
accentului. 


în aceeaşi poezie întîlnim şi analogia : 


CCLXXXVIII | S-au, ridicat nămeţii albi / Şi s-a 
deschis întunericul, / A apărut secera de argint, / Iar noi ne 
duceam / Condamnaţi amîn- doi / La pierdere. 

CCLXXXIX JIar oamenii palizi sînt în Gând, / Frecîndu-şi 
de frig mîinile reci / Trimiteau „pe maunt de diguri / 
Piroxilina albă / Şi durerea amarei Flandre / Era înecată de 
o mare verde. 


Ha THJKKyio npd(ŅH.ib 
fijiHHflaacă MeTHyjiHCb JiărxHx 
KycKii. H pâ/moTejierpăt)) 
ronin CKOMalHdoaaA: — 
nepeAer. Tozda 


6AUH.dupoMob6u.AU 
Kagqga.iHCb no MepTBbiM TejiaM.' 

Versul accentuativ al simboliştilor a constituit un 
prim pas pentru spulberarea vechilor norme metrice. 

O dată cu egalizarea accentelor, ritmul poetic trans- 
formă fiecare accent ritmic într-unul logic, adică reor- 
ganizează sintaxa şi izolează cuvintele independent de 
particularităţile lor gramaticale. Fiecare cuvînt sună 
mai convingător, mai reliefat, mai puternic. 

Reorganizarea sintaxei este de o mare evidenţă în 
versul lui Maiakovski, care reprezintă o modalitate prin- 
cipial deosebită a versului accentuativ. Aici nu se întâl- 
neşte acea egalizare a accentelor şi a intervalelor 
silabice pe care o întîlnim în versul accentuativ al 
simboliştilor şi al şcolilor adiacente. Vorbirea este 
divizată în scurte segmente sintactice, fiecare dintre ele 
fiind tipărit pe cîte un rînd aparte. Versul este compus 
din cîteva rînduri şi este însemnat cu o rimă. în locul 
unei distribuiri regulate a accentelor, Maiakovski se 
foloseşte de fluxul prozei declamatoare (oratorice) cu 
accente logice „,izbi- toare“ şi echilibrate. 

Iată un exemplu din poezia maiakovskiană, construită 
pe îmbinarea versurilor de trei şi de patru accente. 
Pentru mai multă claritate rîndurile de început de vers 
le-am tipărit puţin mai la stânga : 

Xoporno BHM. 

MepTBbie cpaMy He HMyr. 
3,no06y K yMepuiHM yfiHiiiiaM Tyiun, 
OHHCTHTIejIbHOH BJiaTOH BbIMbIT 


1 Pe profilul greu al blindajului / Au zburat bucăţi de 
plămini. / Şi telegraful subţire / A ordonat — trageţi 
dincolo de ei / Atunci automobilele blindate / Se legănau 
pe cadavre. 

Tpex oTjieTeBiuefi nyum. 


Xopouio BaM I A MHe, CKBOdb CTpofi, CxBO3b 
TpOXOT, 
Kax npoHecTH JiioSoBb K WHBOMy ? 
OcTynjiiocb, 
H  nocjieAHefi JHo6oBHIHKH xpoxa Ha BeKH 
K3HeT B AbIMHbIH OMyI. HTO HM, 
BepHyBIUHMCH, 
neqajiH BBIIIH, 
MTO HM KaxHx-To CTHXOB ăaxpaMa ? ț KM 
Ha nape 6H AepeBHUiex JleHb Koe-KaK 
npoxpaMaTb. BOHUICH ! 
Tpyc! y6b>OT ! 
A T3K 


IIOJICOTHH JIST eme MOHteiub, pa6, pacra ? 


JIOHCb 1 
H 3Haio, 
H B jiaBe aTaK 
H 6yny nepBbifi 
B repoficTBe, B xpaOpocTH.! 
(RĂZBOIUL ŞI LUMEA) 

„1 Vă e bine. / Morţii n-au ruşine. / Nici n-au pică / Pe ai 
cărnii ucigaşi morţi. / Cu o licoare purificatoare s-a spălat / 
păcatul sufleţului care s-a dus. / Vă e bine !/ Dar eu, / cum 
să duc prin rînduri, / cum să duc prin bubuituri, / Cum să- 
mi duc dragostea pentru cei vii ? / Am să mă retrag / şi 
ultima fărâmiţă de iubire / Va dispărea pentru totdeauna în 
viitoarea de fum. / Ce le pasă lor, / celor care s-au întors, / 
de durerea, voastră, / ce le pasă lor / de franjurii nu ştiu 
cărei poezii ?! / Ei / ar vrea cite o pereche de butuci / ca să 
aibă cu ce să-şi şchiopăteze ziua. / Ţi-e frică ! / Laşule ! / 
Te omoară ! f Iar aşa / ai să mai poţi, sclavule, s-o mai 
întinzi vreo doi poli jumate de ani. / Minciuna ! / Ştiu / că în 
torentul atacurilor / Voi fi primul / în fapte de eroism / şi-n 
fapte de curaj. 

In tehnica poeziei contemporane se remarcă prepon- 
derenţa versului acoentuativ, se observă totodată şi o 
reîntoarcere la vechile ritmuri tonice echisilabice (în 
ultimele lucrări ale lui Maiakovski, de pildă). Toate 
astea se petrec într-o formă complicată, necristalizată 
încă şi nesupusă încă unor reguli şi norme generale. 
lată un exemplu dintr-o poezie de Tihonov, în care 


versul accentuatdv cu trei accente alternează cu iambul 


CTapan 4>HHCKaa cTaa, 
MejibiaBiime BOJIHM Ha nepefioii CHHJIII 
TJDKeCTblO pJ160H, 
B HeBy oceHmoio BpocTan. 
Uleji MOKpbiil cHer, — MOTa.no HepeBbH, 
raaeTHHe KJiotbH, MocTH pa3BO04Hjin — Ma- 
no-no-Majiy Topoa BpynajicH HOHH. 
PoCCHH JIHCTOnaAHbilft epOK CoBeTbi MepHJiH 
y><e, — 3aecb H jioMa» TOIIOT CTPOK 
Uepe3 nopor nycTHB CKUKeT."Cxc 
(FAŢĂ-N FATA) 


O dată cu reformarea ritmului, care a avut loc în 
primul sfert al secolului al XX-lea, au survenit schimbări 
esenţiale şi în atitudinea poeţilor faţă de rimă şi de 
structura eufonică a limbajului versificat. 

în secolul al XVIII-lea şi la începutul secolului al XIX- 
lea funcţiona tradiţia rimei exacte. Pentru prima era 
necesar ca cele două cuvinte angajate să aibă o aceeaşi 
vocală accentuată, acelaşi număr de silabe după accent 
şi aceeaşi compoziţie fonică. E adevărat că această 
„identitate“! se bucura de o oarecare libertate; astfel, 
„i“-ul accentuat rima cu „î“, de unde rime de tipul 
„6buiM-npocH]in“, „ajiTHH-cnjiHH“ etc. In afară de 
asta, în rimele feminine (şi dactilice) se admitea ca la 
sfîrşitul unuia din cuvinte să existe un „i“ scurt, absent 
în cuvîntul de corespondenţă (rime apocopice), de pildă, 
„TeHH-reHHH**, „BOJIHbl-nOJIHblft" etc. 

La începutul secolului al XIX-lea, însă, cu cîteva ex- 


CCXC Bătrinul stol finlandez — / Valurile fărimiţaţe unul 
după altul / Străluceau cu greutatea lor bălţată / Şi se 
împlintau în primăvăratica Neva. // Cădea o zăpadă udă, — 
erau azvirliţi / Pomii, bucăţi de ziare, — / Se desfăceau 

odurile, — incet, încet / Oraşul se înmina nopţii. // 
ovietele au şi început să măsoare / Termenii Rusiei 
desfrunzite, — / Aici voi întrerupe tropăitul versurilor / 
Lăsînd să treacă subiectul peste prag. 


cepţii, exactitatea rimei a căpătat sensul unei dogme, 
exprimată printre altele în „rime pentru privire!*. Astfel, 
erau ocolite (deşi mai apăreau cînd şi cînd) rime în care 
consonanţa era realizată prin „a“ şi „o“ neaccentuate 
(rime de tipul „neMOH“ — „HeMaH“). 

în conturarea rimelor, pentru concordanţă grafică se 
apela la dubluri grafice, chiar cînd reprezentau nişte fe- 
nomene dispărute din ortografia îndeobşte acceptată. 

Astfel, pentru adjectivele masculine terminate în 
ir se folosea pentru rima vizuală terminația „ofi“, de 
pildă : 


Hei-, a He 3Ha.i JHOCBH 
B3HHMHOH: JlfoâH.i oAHH, cTpaAaji 
OAHH, PI racHy a, KaK miaMeHb 


dbiMHoă, 3a6biTufi cpeab 
nycTbix AOJIHH...! 


în cuvintele terminate în „„eHbe“ şi „aHbe“ la cazul 
prepoziţional în locul terminaţiei obişnuite „eHbn“ şi 
„aHbn“ din considerente de rimă se 
scria ,„eHbe“, „aHbe“ ; de pildă: 


Mbi B SecnpepbiBHOM ynoeHbe 
UbiuiajiH cwacTbeM ; H HH pa3 
Hu K.neBeTa, HH noao3peHbe, HH 
3.106HOH peBHocTH MyaeHbe, HJI 
cKVKa He CMymajin Hac...CCXC! 


cexeu şi în acelaşi timp : 


B napeHbH jiyM Ojiaro'tecTHBbix...' 


CCXCI | Nu, n-am cunoscut iubirea reciprocă : / 
Iubit-am singur, su- ferit-am singur, / Mă sting ca o flamă 
fumegindă, / Uitată prin văile pustii... / 

CCXCII . într-un extaz neîntrerupt / Noi doi. respiram 
fericirea ; şi niciodată / Nici calomniă, nici bănuiala / Nici 
chinul înrăitei gelozii, / Nici plictiseala nu ne-au tulburat... 


Invers, în locul terminaţiei „e“ (fostul ,t“) se admitea 
terminația „i“ : 


TaIbHHa no coBeTy HHHH, 
COHpaHCb HOMbIO BOpOJKHTb, TnxoHbKO 


npHKaaajia B GOHU 


Ha fIBa npiifiopa cTo.. HaKpbiT...CCXCII CexcIv 


La adjectivele în cazul instrumental se admitea în- 
locuirea grafică a terminaţiei „MM** cu „OM“ : 


CxasaJi MHe lOHoina, jiajib yxaayfl nepcroM. 


H OKOM cTa.i r.iflaeT, 6ojie3HeHHO oreepcroM.CCXCY 


Cînd rima „o“ accentuat cu „e“ accentuat se puneau 
obligatoriu punctele pe „e“ ; cînd rimau, însă, două „e“ 
punctele nu se mai puneau ; de pildă: 


nycKaiî we oH cC OTpaaofi xoTb neHaJibHOH Tonta 
cefl ,ieHb 3a Hautefi npoBe.neT, KaK HbIHC H, 
33TBOpHHK Baill OnaJIbHOH, Ero npoBe.T 6e3 ropa, dea 


aadoT CCXCVI 


Şi în acelaşi timp : 


Cepjme B 6yAymeM >KHBCT, 
HacToamee yHbuio; Bce 


CCXCIII în zborul unor gînduri virtuoase... 

CCXCIV Tatiana, ascultîind sfatul dădacei / Şi 
pregătindu-se să ghicească noaptea, / A spus încet să se 
e Cat baie / O masă cu două tacimuri. | 

CXCV _ Mi-a spus tînărul, arătindu-mi depărtarea. / 
Am început să privesc cu ochii deschişi pîn-la durere. 

CCXCVI _ Şi fie ca el să-şi petreacă măcar cu-o 
bucurie tristă / Ziua aceea în faţa unei cupe, / Cum mi-am 
petrecut-o eu acum, întemniţatul vostru dizgraţiat, / Fără 
durere şi fără griji. 


MrHOBeHHO, Bce npoft.neT; 
HTO npoftaeT, TO 6y.neT MHAO...' 


Principiul „rimei vizuale“ admitea posibilitatea ca 
litere diferite să aibă aceeaşi semnificaţie, să reprezinte 
acelaşi (din punctul de vedere al rimei) sunet. Astfel „a“ 
este egal cu „n“ (rimele: „GaHfl — HHHB“), „y“ — „K>“ 
(„:ipyr — ior“), „3“ — „e“ („no3T - - Kynjiel — CBCT“), 
„0“ — „e“ („Ha- poii — Jiea”)> „n“ — „H“ („yHbIJIO — 
MHJIO“). 

E interesant de remarcat că grija pentru rima vizuală 
se  extindea exclusiv asupra vocalelor. Exista 
posibilitatea ca permanentele neconcordanţe grafice ale 
consoanelor (sonore şi surde în rime de tipul „npyr — 
MyK“, „CBeT — CjJieg“) să desființeze atenţia vizuală şi 
să întîlnim rime de tipul: 


3a6aB Hx CTopoat HeoTJiyHHMH (HeoTjiyniHbift) Ou TyT ; 
OH BHAHT, paBHOAymHbiii...CCXCVII CCxcvIII 


Inexactitatea rimei se întilnea rar în prima jumătate a 
secolului al XIX-lea, de obicei în „genurile minore" sau 
în rime dactilice, care, printre altele, au fost raportate 
ele însele la procedeele genurilor minore. 

La mijlocul secolului, în poezia lui Alexei Tolstoi rima 
şi-a pierdut exactitatea. Nu s-a mai acordat atenţie vo- 
calelor plasate după accent. Au devenit fireşti rime de 
tipul : „nofie/iy — o6eflaft“, „cJibiiuy — Bbime“ etc. O 
asemenea formă liberă a rimei a existat pînă la epoca 
simbolismului. 


Dacă, însă, pînă la simbolişti o rimă nu întru totul 
exactă figura alături de cea exactă ca „suficientă!?, 
adică exigenţele exactităţii au devenit piur şi simplu 


CCXCVII _ Inima trăieşte în viitor, / Prezentul e mohorit 
: / Totul e efemer, totul va trece, / Ceea ce va trece va 
deveni drag. _, 
„CCXCVIII  Păzițorul nelipsit al amuzamentului lor / E 
şi-acum aici ; el vede, indiferent... 


mai mici (s-a renunţat, de pildă, la principiul rimei 
ortografice), la simbolişti derogarea de la exaotitate a 
fost cultivată ca un procedeu de încălcare a tradiţiei. A 
început desfiinţarea tradiţiilor, „decanonizarea“* rimei 
exacte, poezia experimentală îndreptată asupra lărgirii 
graniţelor consonanţelor de rimă determinate de 
tradiţia clasică. A început să se cultive rima fară (de 
pildă, hiperdactilică, pe care, pînă la simbolişti, n-o 
utiliza decît Polonski). 

Pe de altă parte, alături de formele tradiţionale de 
rimă erau promovate şi altele, de pildă, „asonanţele?, 
„consonanţele“! (rime de tipul : „nieJiecT — XOJIOCT", 
deci corespondențe sonore în care nu coincide vocala 
accentuată), „aliteraţiile“t etc. 

Experiențele simboliştilor au prefigurat căile rimei în 
noile şcoli poetice. Maiakovski a utilizat forma comică 
(de calambur) din secolul al XIX-lea, realizînd diverse 
variaţii. în consecinţă, întîlnim la el rime de tipul : „Ha 
3anan — rjia3a no# (pybpHKoii)*t, „MTTH TaM — neTH- 
TOM“ etc. Cf. rimele lui Bolşakov*: „,„B3JIHTCH — B3JIHT 
caM“, „ajirebpa — najixa 6pa“, „nocTaTOHHO — AO era 
TOMHO“, „no Jiecy — yKOAOAncb“ etc. 

S-au dezvoltat rimele inegale introduse de simbolişti 
(mai ales de Briusov) de tipul : „y6bijib“ (terminația fe- 
minină) — „py6jib” (terminația masculină), „Bbi3AHTb 
— „ZI,H3eJIH“; „TopCTOHKa 3Be3A, TOpH — HO3Apn“, „BbICeJIHJI 
— MbICAH etc. 

Diversitatea rimelor la Maiakovski şi la 
contemporanii săi n-a rămas fără urme. Astăzi, în pofida 
tendinței de a reveni la tradiţie, multe din procedeele 
sale de rimă au devenit curente. Astfel, a devenit 
absolut firească rima masculină apooopică de tipul : 
„y>Ke— cK»keT“, „c KOHga — TopiiaM», „c KaKHX 
nop — niTopM“*. Este caracteristică utilizarea pentru 
rimă a accentelor secundare de tipul: „HaBoAHHKH — 


IUTHKH", „meKă — jiynH]JibiiiHKa etc.! Alături de un cult 
special al rimei, pentru poezia contemporană este 
specifică o atenţie deosebită acordată eufoniei versului, 
aşa-numita „orchestrare!! 

încă simboliştii au atras atenţia asupra orchestrării. 
In acest sens e celebră poezia lui Balmont Barca 
dorului, realizată destul de naiv : 


Beiep. B3Mopbe. B3.11.oxH BeTpa. 

BeJiHHaBbiH BO3rjiac BOJIH. 

BJIHSKO 6ypa. B Geper fibe ICH My>K.a.biii wapaM 
qepHbift MejiH, My>KflbIH HHCTbiM HapaM 
CMaCTbfl, HejiH TOMJieHHfi, nejiH TpeBor, 
BpocH.i Geper, fibeTCH c fiypefi, ItmeT cBeiTibix 
CHOB nepTor H T. A? 


Astăzi procedeele orchestrării sînt mai subtile, deşi 
sînt lipsite încă de o tradiţie constituită. “eXcI ece 


CCĂCIX Credem că pentru cititorul român ar 
prezenta interes semnificaţia acestor rime, pierdută de 
regulă, în traducerile poetice : „în apus — ochii sînt sub 
(ru rică)", „să mergi acolo — cu petit”, „se dărîima, — 
dărima singur" , „algebra — băţul lu(a)“, „ajunge — fix pînă 
la o sută", „prin pă ure — s-au înțepat" etc. 

CCC Seară. Ţărmul mării. Respirația vintolan, A Glasul 
maiestuos al valurilor, / Furtuna e ap proape: Se zbate de 
mal / O barcă ne agri nesupusă farmecelor, / Nesupusă 
farmecului curat al fericirii, / Barcă a dorului, barcă a 
neliniştii, / A lăsat malul, se luptă cu furtuna, / Caută un 
palat al visurilor luminoase etc. 


TEMATIC 
A 


CONSTRUIREA SUBIECTULUI 


1. ALEGEREA TEMEI 


ÎNTR-O EXPRESIE artistică, diversele propoziţii se 
află într-o corelaţie semantică şi realizează, în 
consecinţă, o anume construcţie unificată prin 
comunitatea ideii sau a temei. Tema (despre care 
vorbim acum) este unitatea sensurilor diverselor 
elemente ale operei. Se poate vorbi şi despre tema unei 
lucrări, ca şi despre tema părţilor ei componente. Tema 
este proprie oricărei lucrări scrise într-o limbă 
inteligibilă. Numai o operă transraţională este lipsită de 
temă, dar acesta este şi motivul pentru care o lucrare 
de acest tip nu reprezintă decît o preocupare 
experimentală, de laborator, a unor şcoli poetice. 

Ca o construcţie lexicală să reprezinte o lucrare 
anume, ea trebuie să conţină o temă unificatoare, 
relevată în decursul lucrării. 

în alegerea temei un rol important îl joacă modul în 
care va fi receptată de cititor. Prin cuvîntul „cititor! se 
înţelege de obicei un cerc destul de imprecis de 
persoane şi adeseori scriitorul nu ştie prea bine cine 
anume îl citeşte. Cu toate acestea, ideea de cititor este 
întotdeauna prezentă în proiectele scriitorului. Această 
idee de cititor este canonizată în invocaţiile clasice ale 
cititorului, ca cea pe care o întîlnim într-una din 
ultimele strofe din Ev- gheni Oneghin : 


KTO 6 HH 6bIJl TU, O Moft HHTaTCJIb, 
Hpyr, Hejipyr, — n xowy c TOG6GOH 
PaCCT3"'bCH HbIHe K3K npHHTejlb. 
TipOCTH. Mero 6bl Tbl CO MHOft 3^ecb 
HH HCKaji B CTpocjjax HefipewHbix : 
BoCnOMHHaHHfi JIU MHTeiKHblX, 


OTAOXHOBCHHH Jib OT IpyaoB, 


>KHBbIX KapTHH, HJlb OCTpblX 
CJIOB, Hjib rpaMMaTHwecKHX 
OIUH6OK, Uaft Gor, MTO 6 B STOH 
KHHîKKe TW, /JjIH pa3BJie>ieHbH, 


AJIH MeHTH, HJIH cepa.ua, AJIH 
iKypHaJibHbix CUIH6OK XOTH KpynuHKy 
Mor H3HTH. 

3acHM paccTaHeMCH, npocTH.' 


Această idee de cititor abstract este formulată în con- 
ceptul de „interes". 

Tema aleasă trebuie să fie interesantă. Interesul, 
însă, „cointeresarea", are forme dintre cele mai diferite. 
Pentru scriitori şi pentru auditoriul foarte apropiat sînt 
de o mare importanţă interesele artei scriitoriceşti, care 
ar putea fi evaluate drept principala forţă motrică a 
literaturii. Tendinţa spre originalitate profesională, 
scriitoricească, tendinţa spre o artă literară nouă, a fost 
întotdeauna un semn al formelor şi al şcolilor literare 
progresiste. Experienţa literară, „tradiţia" se constituie 
în obiective lăsate oarecum moştenire de predecesori şi 
în vederea soluționării acestor obiective artistice este 
concentrată întreaga atenţie a scriitorului. Pe de altă 
parte, şi interesul unui cititor obiectiv, plasat în afara 
problemelor artei literare, poate să varieze de la 
cerinţele unui simplu amuzament (satisfăcute de aşa- 
zisa literatură „de bulevard", de la Nat Pinkerton pînă la 
Tarzan) la îmbinarea intereselor literare cu necesităţi 
general culturale. 

în acest sens, pe cititor îl satisface o temă actuală. 
adică eficientă pentru un cerc de necesităţi culturale 
contemporane. E caracteristic, de pildă, faptul că în 
jurul fiecărui roman al lui 'Turgheniev aparea o uriaşă 
literatură publicistică, pe care n-o interesau de fel 
romanele 


1 Oricine-ai fi, o, cititor al meu, / Amic sau inamic, aş 


vrea Să mă despart de tine ca prieten. / Adio. Orice-ai fi 
căutat cu mine / în strofele aceste neglijente : / Prea 
zbuciumate amintiri, / Odihnă după trudă grea, / Imagini 
vii, vorbe de spirit / Sau, vai, greşeli gramaticale, / Dea 
Domnul ca în cartea asta / Să fi găsit măcar ceva / De 
amuzament, pentru visare, / De inimă sau de ciocniri 
gazetăreşti. / Şi-acum ne despărţim. Adio. lui Turgheniev 
în calitatea lor de opere de artă, ci problemele general 
culturale (cu precădere cele sociale) implicate în roman. 
* Publicistica în cauză era perfect normală, ca un ecou 
real la o temă aleasă de romancier. 

Cea mai elementară formă de actualitate o reprezintă 
problemele la ordinea zilei, probleme trecătoare, tempo- 
rale. Dar lucrările de strictă actualitate (foiletoanele, cu- 
pletele de revistă) prin chiar caracterul lor strict actual 
nu supraviețuiesc interesului temporal. Temele acestea 
n-au o capacitate de absorbţie, nu sînt adaptate la modi- 
ficările survenite în interesele cotidiene ale auditoriului. 
Dimpotrivă, cu cît tema aleasă este de mai mare însem- 
nătate, cu atît este mai durabilă acţiunea ei, cu atît via- 
bilitatea lucrării este mai asigurată. Lărgind astfel sfera 
actualităţii, vom putea să ajungem la interese „general 
umane “ (problema dragostei, a morţii), care sînt, în 
esenţa lor, neschimbate de-a lungul istoriei omenirii. 
Temele „general umane", însă, trebuie să fie învestite cu 
un material concret şi dacă acest material nu este legat 
de actualitate, problemele puse în discuţie pot părea 
„neinte- resante“. 

„Actualitatea” nu trebuie înţeleasă ca o reprezentare 
a contemporaneităţii. Dacă, de pildă, astăzi este actual 
interesul pentru revoluţie, asta înseamnă că un roman 
istoric despre o epocă de mişcare revoluţionară sau un 
roman utopic în care este zugrăvită o mişcare 
revoluţionară într-un context fantastic sînt actuale. Să 
ne amintim, de pildă, seria de piese despre epoca de 
restrişte, reprezentate pe scena rusă (Ostrovski, Alexei 
Tolstoi, Ceaev ** şi alţii, în acelaşi timp cu lucrările lui 
Kostomarov ***), care demonstrează că o temă istorică 
luată dintr-o perioadă anume poate să fie actuală, adică 
poate să genereze un interes mai mare decît descrierea 
contemporaneităţii. In sfârşit, trebuie să ştii ce anume să 


descrii din evenimentele propriu-zis contemporane. Nu 
tot ce este contemporan generează un interes egal. 

Deci, interesul general faţă de o temă este determinat 
de condiţiile istorice ale momentului în care a apărut 
lucrarea literară, un rol important în cadrul acestor con- 
diţii revenind tradiţiei literare şi obiectivelor fixate de 
ea. 

Nu este, însă, suficient să alegi o temă interesantă. 
Este necesar ca interesul să fie susţinut, este necesar să 
fie stimulată atenția cititorului. Interesul este cel care 
atrage, atenţia este cea oare reţine. 

în întreţinerea atenţiei un rol important îl joacă mo- 
mentul emoţional al tematismului. Nu este întîmplător 
faptul că operele care au în vedere o acţiune nemijlocită 
asupra unui mare auditoriu (operele dramatice) au fost 
clasificate, după indiciile lor emoţionale, în comice şi 
tragice. Emoţiile generate de o operă literară reprezintă 
mijlocul de bază pentru susţinerea atenţiei. Nu este 
suficient să constaţi pe un ton rece de conferenţiar 
etapele mişcărilor revoluţionare. Trebuie să simpatizezi, 
să fii indignat, să te bucuri, să te revolţi. Astfel o lucrare 
literară devine actuală — în sensul exact al termenului 
— deoarece acţionează asupra cititorului, provocindu-i 
acele emoţii care-i vor direcţiona voinţa. 

Pe simpatie şi repulsie, pe evaluarea materialului 
adus în cîmpul vizual sînt făcute majoritatea lucrărilor. 
Tradiţionalul erou virtuos („pozitiv!!), ca şi tradiționalul 
personaj ticălos C,negativ*) reprezintă nişte expresii 
directe ale momentului axiologic dintr-o operă de artă. 
Cititorul trebuie să fie orientat în simpatiile şi în 
emoţiile sale. 

Iată motivul pentru care tema unei lucrări literare are 
de obicei o tentă emoţională, adică provoacă un 
sentiment de indignare sau de simpatie, şi este tratată 
într-un plan axiologic. 

Cu toate acestea, nu trebuie să uităm că momentul 
emoţional este implicat în operă şi nu este provocat de 
cititor. Nu se poate discuta dacă un erou (de pildă, Pe- 
ciorin al lui Lermontov) este un tip pozitiv sau negativ. 


Trebuie dezvăluită atitudinea emoţională faţă de acesta, 
inclusă în operă (chiar dacă nu reprezintă opinia perso- 
nală a autorului). Coloritul emoţional, exprimat direct în 
genurile literare primitive (în romanul de aventuri, de 
pildă, cu răsplătirea virtuţii şi pedepsirea viciului), 
poate fi foarte subţire şi complicat în lucrările evoluate 
şi uneori atît de încîlcit încît nu poate fi exprimat printr- 
o formulă simplă. Şi totuşi, momentul simpatiei este mai 
ales cel care determină interesul şi susţine atenţia, 
generînd oarecum o cointeresare a cititorului în evoluţia 
temei. 


2. FABULA ŞI SUBIECTUL 


Tema este o unitate. Ea se compune din mici 
elemente tematice distribuite într-o anumită corelaţie. 

Se remarcă două tipuri principale de distribuire a ele- 
mentelor tematice : 1. legătura cauzală-temporală între 
momentele tematice introduse ; 2. concomitenţa mate- 
rialului expus sau o altă modalitate de succesiune a te- 
melor, lipsită de o legătură cauzală a materialului 
expus, în primul caz avem de-a face cu o literatură 
fabulativă (nuvelele, romanele, poemele epice), în oel de 
al doilea cu o literatură non-fabulativă, „descriptivă!! 
(„poezia descriptivă şi didactică!!, lirica, „călătoriile!! : 
Scrisorile unui călător rus de Karamzin, Fregata Pallada 
de Goncea- rov * etc.). 

Trebuie să subliniem că pentru fabulă este necesar 
nu numai un indiciu temporal, dar şi unul cauzal. Şi 
călătoria poate fi expusă conform indiciilor temporale, 
dacă, însă, se povesteşte doar despre imaginile văzute şi 
nu despre aventurile particulare ale călătorului — avem 
de-a face cu o literatură non-fabulativă. 

Cu cît este mai slabă legătura cauzală cu atît apare 
mai pregnantă cea temporală. De la un roman cu fabulă 
se trece, pe măsura slăbirii fabulei, la o „cronică!!, la o 
descriere temporală (Anii copilăriei lui Bagrov cel tînăr). 

Să ne oprim mai mult asupra primului tip de lucrări 
literare (cu fabulă), deoarece majoritatea lucrărilor 


beletristice sînt incluse aici, pe cînd cele non-fabulative 
se află la graniţa dintre beletristică şi proză (în sensul 
larg al termenului). 

Tema unei lucrări fabulative reprezintă un sistem — 
mai mult sau mai puţin unitar — de evenimente, de- 
curgînd unul din altul şi legate unul de altul. Fabula 
poate fi definită chiar drept totalitatea evenimentelor în 
legătura lor reciprocă şi intimă. 

De obicei dezvoltarea fabulei se realizează prin intro- 
ducerea în povestire a cîtorva persoane 
(„personaje“CC!, „,eroi“), legate între ele prin interese 
sau prin legături de altă natură (prin cele de rudenie, de 
pildă). Raporturile personajelor într-un moment dat se 
constituie în situație. De exemplu : eroul o iubeşte pe 
eroină, eroina, însă, îl iubeşte pe rivalul acestuia. Avem 
trei personaje : eroul, rivalul, eroina. Legăturile sînt 
următoarele : dragostea eroului pentru eroină şi 
dragostea eroinei pentru rival. O situaţie tipică este cea 
cu legăturile contradictorii : diverse personaje caută în 
moduri diferite să schimbe o situaţie anume. De pildă, 
eroul o iubeşte pe eroină şi este iubit de ea, dar părinţii 
sînt împotriva căsătoriei. Eroul şi eroina tind spre 
căsătorie, iar părinţii caută să-i despartă. Fabula se 
compune din trecerea dintr-o situaţie într-alta. Trecerile 
pot fi realizate prin introducerea personajelor noi 
(complicarea situaţiei), prin înlăturarea personajelor 
vechi (de pildă, moartea rivalului), prin modificarea 
legăturilor. 

Astfel, la baza majorităţii formelor de fabulă se află 
upta. 

Evoluţia fabulei poate fi caracterizată în ansamblu ca 
o trecere de la o situaţie la alta “CC! ; fiecare situaţie 


CCClpersonaje avem o nuvelă psihologică, în care se 
expune istoria psihologică intimă a unui erou. Diferitele 
motive psihologice ale conduitei sale, diversele aspecte ale 
vieţii sale spirituale, instinctele, patimile etc. îndeplinesc 
rolul unor personaje obişnuite. în acest sens poate fi 
qoneralizat tot ce s-a spus mai inainte şi tot ce se va spune 
e acum încolo. ă Pi 

CCCII Lucrurile nu se schimbă cu nimic dacă în locul 


fiind caracterizată prin opoziţia intereselor — coliziunea 
— şi prin lupta dintre personaje. Dezvoltarea dialectică 
a fabulei este analogă dezvoltării procesului social- 
istoric, în cadrul căruia fiecare nou stadiu este 
caracterizat ca un rezultat al luptei grupelor sociale din 
stadiul precedent şi în acelaşi timp ca un cîmp de luptă 
al intereselor noilor grupe sociale din care se compune 
„orînduirea" socială prezentă. 

Interesele contradictorii şi lupta dintre personaje sînt 
însoţite de o grupare a personajelor şi de o tactică sui- 
generis a fiecărui grup îndreptată împotriva celuilalt. 
Modul de a desfăşura lupta se numeşte intrigă (este 
tipică pentru dramaturgie). 

Dezvoltarea intrigii (sau, în cazul unei grupări com- 
plexe a personajelor, a intrigilor paralele) are drept re- 
zultat desfiinţarea contradicţiilor saiu apariţia unor con- 
tradicţii noi. Dacă situaţia, care implică în sine contra- 
dicţiile, generează mişcarea fabulei, atunci, întrucît din 
două elemente care se află într-o relaţie de luptă, unul 
trebuie să iasă învingător şi întrucît existenţa lor nu 
poate să dureze mult, situaţia de conciliere nu mai ge- 
nerează mişcare, nici nu mai provoacă sentimentul de 
aşteptare la cititor şi din această cauză o asemenea si- 
tuaţie este finală şi se numeşte deznodămint. Astfel, 
pentru vechile romane moralizatoare este caracteristic 
ca în situaţia intermediară virtutea să fie prigonită şi 
viciul să triumfe (în contradicţie cu ordinea morală), iar 
în deznodămînt virtutea este răsplătită şi viciul este 
pedepsit. 

Uneori o asemenea situaţie echilibrată apare la înce- 
putul fabulei (de tipul : „Eroii trăiau liniştit şi plăcut. 
Deodată s-a întîmplat etc.“). Ca fabula să fie pusă în 
mişcare, în situaţia iniţială echilibrată se introduc 
evenimente care desfiinţează echilibrul. Totalitatea 
evenimentelor care desfiinţează imobilitatea situaţiei 
iniţiale şi încep mişcarea se numeşte moment de 
incidență conflic- tuală *. De obicei momentul de 
incidenţă determină întreaga mişcare a fabulei şi toată 


unui număr de 


intriga se reduce la o variaţie a acţiunii care determină 
contradicţia de bază, introdusă de momentul de 
incidenţă. Această variaţie se numeşte peripetie 
(trecerea de la o situaţie la alta). 

Cu cît sînt mai complicate contradicţiile care caracte- 
rizează situația şi cu cît opoziția intereselor 
personajelor este mai violentă, cu atît este mai mare 
tensiunea situației. Tensiunea se măreşte pe măsura 
apropierii unor mari modificări ale împrejurărilor. De 
obicei, tensiunea se realizează prin pregătirea 
schimbării situației. Astfel, în romanul şablon de 
aventuri, adversarii eroului, care caută să-1 distrugă, au 
tot timpul un avantaj de partea lor. Ei pregătesc 
moartea eroului, dar într-o ultimă clipă, cînd moartea 
pare a fi de neînlăturat, eroul este eliberat brusc şi 
uneltirile împotriva lui sînt spulberate. Această pregă- 
tire reprezintă mijlocul prin care se intensifică 
tensiunea situației. 

înainte de deznodămînt tensiunea atinge de obicei 
punctul cel mai înalt. Punctul culminant al tensiunii este 
denumit de obicei prin cuvîntul german Spannung. 
Spannung apare ca o antiteză în cea mai simplă 
construcție dialectică a fabulei (teza — momentul de 
incidență, antiteza — Spannung, sinteza — 
deznodămîntul). 

Doar inventarea, însă, a unui lanţ de evenimente cap- 
tivante, limitate de un început şi de un sfîrşit, nu este 
suficientă. Evenimentele trebuie să fie distribuite, 
trebuie să se constituie într-o ordine anume, trebuie să 
fie expuse, este necesar ca din materialul de fabulă să 
fie realizată o combinaţie literară. Construirea artistică 
a distribuirii evenimentelor într-o lucrare se numeşte 
subiectul lucrării. Noţiunea de subiect este complexă şi 
pentru precizarea ei este necesar să introducem cîţiva 
termeni auxiliari. 

înainte ca tema să fie distribuită, este necesar să fie 
divizată în părţi, să fie „descompusă!! în cele mai mici 
unităţi narative, ca mai tirziu aceste unităţi să fie 


înşirate pe axul narativ. 

Conceptul de temă este unul de însumare, de unifi- 
care a materialului lexical al lucrării. Poate să existe o 
temă generală a lucrării şi în acelaşi timp fiecare parte 
componentă poate să-şi aibă o temă a ei. Relevarea 
părţilor dintr-o lucrare printr-o determinare tematică se 
numeşte descompunerea lucrării. Astfel, nuvela lui 
Puşkin împușcătura se descompune în istoria întilnirii 
dintre povestitor şi Silvio şi în istoria confruntării dintre 
Silvio şi contele. La rîndul său primul moment se 
descompune în istoria timpului petrecut la regiment şi 
în istoria vieţii la ţară, iar cel de al doilea — în primul 
duel dintre Silvio şi conte şi în a doua lor întîlnire. 

Printr-o astfel de descompunere a operei în părţi te- 
matice, ajungem, în sfîrşit, la părţi indivizibile, la cele 
mai mici diviziuni ale materialului tematic. „S-a făcut 
seară“, „Raskolnikov a omorit-o pe bătrină“, „Eroul a 
murit“, „S-a primit o scrisoare" etc. Tema unei părţi in- 
divizibile se numeşte motiv. în fond, fiecare propoziţie 
îşi are motivul său. 

Aici trebuie să formulăm o rezervă, şi anume că ter- 
menul de „motiv", folosit în poetica istorică — în studiul 
comparativ al subiectelor „migratoare" (în studiul bas- 
melor, de pildă) — se deosebeşte fundamental de cel 
utilizat în cazul de faţă, deşi de regulă se definesc la fel. 
în studiul comparativ prin motiv se înţeleg unităţile 
tematice care se întîlnesc în lucrări diferite. (De pildă, 
„Tăpitul miresei", „animalele prietene" — adică 
animalele care-l ajută pe erou să-şi rezolve problemele 
etc.). Aceste motive trec cu totul dintr-o construcţie de 
subiect într-alta. în poetica comparată nu prezintă im- 
portanță faptul dacă ele pot fi divizate în motive mai 
mici sau nu. Important este doar faptul că, în limitele 
genului studiat, aceste „motive" se întîlnesc într-o ex- 
presie integrală. Prin urmare, în locul cuvîntului „indi- 
vizibil", în studiul comparat se poate vorbi de o imua- 
bilitate istorică, de o păstrare a integrităţii în procesul 
de migrare dintr-o lucrare în alta. De altfel, multe din 
motivele poeticii comparative îşi păstrează 


însemnătatea lor de motive şi în poetica teoretică. 

Motivele se corelează între ele şi se constituie în te- 
sătura tematică a lucrării. Din acest punct de vedere, 
fabula este totalitatea motivelor în legătura lor logică 
temporal-cauzală, iar subiectul W— totalitatea aceloraşi 
motive în aceeaşi succesiune şi legătură în care sînt 
date în lucrare. “““ Pentru fabulă nu este important în 
care anume parte a lucrării va afla cititorul evenimentul 
şi dacă evenimentul i se comunică direct de către autor, 
sau prin povestirea unui personaj, sau printr-un sistem 
de aluzii colaterale. Pentru subiect este importantă toc- 
mai introducerea motivelor în sfera de atenţie a citito- 
rului. Ca fabulă poate servi şi o întâmplare reală, şi nu 
una imaginată de autor. Subiectul este în întregime o 
construcţie artistică. 

Motivele unei lucrări pot fi eterogene. La o simplă 
repovestire a fabulei unei lucrări vom descoperi ce 
anume poate fi omis fără să afectăm conexiunile poves- 
tirii şi ce anume nu poate fi omis fără să afectăm legă- 
turile cauzale dintre evenimente. Motivele care nu se 
pot omite se numesc conexate; motivele care pot fi ex- 
cluse fără să distrugem integritatea dinamicii cauzal- 
temporale a evenimentelor se numesc libere. 

Pentru fabulă au importanţă numai motivele cone- 
xate. Pentru subiect, însă, motivele libere 
(„digresiunile") sînt uneori cele care joacă un rol 
dominant, determinant pentru construirea operei. 
Aceste motive colaterale („detaliile" etc.) apar în 
vederea construcției artistice a povestirii şi au funcții 
diferite, dar despre asta vom vorbi mai jos. Introducerea 
acestor motive se explică în bună parte prin tradiţia 
literară şi pentru fiecare şcoală în parte este 
caracteristic un anumit repertoriu de motive libere, în 
timp ce motivele conexate se remarcă de obicei prin 


CCCIII Remarc că termenii de „fabulă" şi „subiect" se 
folosesc în sensuri dintre cele mai diferite, uneori chiar 
într-un sens opus în raport cu sensul utilizat aici. Definirea 
dată aici este convenţională, dar prezintă unele comodităţi 
pentru expunerea problemelor de tematică generală. 


„viabilitate", adică se întîlnesc în aceeaşi formă la 
şcolile dintre cele mai diferite. De altfel, şi în elaborarea 
fabulei, tradiţiile literare pot avea, desigur, un rol 
important (de pildă, pentru anii '40 ai secolului al XIX- 
lea este caracteristică fabula nuvelistică despre ne- 
norocirile funcţionarului mărunt : Mantaua lui Gogol, 
Oameni sărmani de Dostoievski ; pentru anii '20 este ti- 
pică fabula despre iubirea nefericită a unui european 
pentru o străină : Prizonierul din Caucaz, Tiganii de 
Puşkin. 

Despre tradiţia literară a introducerii motivelor libere 
vorbeşte Puşkin în povestirea sa Dricarul : 

„A doua zi, fix la douăsprezece, dricarul şi fiicele lui au 
ieşit pe poarta casei proaspăt cumpărate şi s-au îndreptat 
spre vecin. N-am să descriu nici caftanul rusesc al lui 
Adrian  Prohorovici, nici veşmintele  europeneşti ale 
Akulinei şi  Dariei, n-am să respect, deci, obiceiul 
romancierilor de acum. Cred, totuşi, că n-ar strica să 
remarc că amîndouă fetele şi-au pus pălărioare galbene şi 
pantofi roşii, ceea ce nu făceau decît în ocazii festive'l. 


Aici descrierea îmbrăcăminţii este definită ca un mo- 
tiv liber, tradiţional pentru acea vreme (1830). 

Printre diverse motive trebuie relevată clasa motive- 
lor incidentale, care cer a fi completate prin concretul 
unor alte motive. în acest sens este caracteristică 
pentru basme împrejurarea cînd eroului i se dă o 
însărcinare. De pildă : tatăl vrea să se însoare cu 
propria sa fiică ; aceasta, ca să evite căsătoria, îi dă 
însărcinări imposibile. Sau : eroul cere mîna fiicei de 
împărat : prinţesa, ca să evite o căsătorie pe care o 
detestă, îi dă însărcinări irezolvabile la prima vedere. 
Cf. la Puşkin Povestea cu Balda. Popa, ca să scape de 
argatul său, îi porunceşte să stringă dijmă de la draci. 
Acest motiv al însărcinării cere o completare concretă 
prin povestirile despre însărcinările însele şi serveşte ca 
introducere la povestirea despre aventurile eroului care 
îndeplineşte însărcinarea. Acelaşi lucru se întîmplă şi cu 


motivul trenării povestirii. în 1001 de nopți, prin 
povestirea basmelor Şehere- zada amină execuţia cu 
care este ameninţată. Motivul povestirii constituie 
procedeul prin care sînt introduse basmele. Aşa sînt şi 
motivele urmăririi în romanul de aventuri etc. De 
regulă, introducerea în povestire a motivelor libere se 
desfăşoară ca o completare a motivului incidental, care 
este de conexare, deci nu poate fi omis din fabula 
povestirii. 

Pe de altă parte, motivele trebuie să fie clasificate 
din punctul de vedere al acţiunii obiective pe care o 
implică. 

Motivele care schimbă situaţia se numesc motive 
dinamice, motivele care nu schimbă situaţia se numesc 
sta- 
tice. Să luăm, de pildă, situaţia prefinală din povestirea 
lui Puşkin Domnișoara țărăncuţă. Alexei Berestov o iu- 
beşte pe Akulina. Tatăl lui Alexei îl obligă să se însoare 
cu Liza Muromskaia. Alexei, fără să ştie că Akulina şi 
Liza sînt una şi aceeaşi persoană, se împotriveşte căsă- 
toriei, la care-l obligă tatăl său. Pleacă să se explice cu 
Muromskaia şi o recunoaşte în Liza pe Akulina. Situaţia 
se schimbă : obstacolele care stau în faţa căsătoriei cad. 
Motivul recunoaşterii Akulinei în Liza este un motiv 
dinamic. 

Motivele libere sînt de obicei statice, dar nu orice mo- 
tiv static este liber. Să presupunem, de pildă, că pentru 
a omori pe cineva eroul are nevoie, conform fabulei, de 
un pistol. Motivul pistolului, ca şi introducerea acestui 
motiv în cîmpul de vedere al cititorului, reprezintă un 
exemplu pe motiv static, dar de conexare, deoarece fără 
revolver n-ar fi putut avea loc crima. Vezi exemplul 
Fetei fără zestre de Ostrovski. 

Motivele statice tipice sînt descrierile : ale naturii, ale 
localităţii, ale împrejurărilor, ale personajelor, ale ca- 
racterelor lor etc. Forma tipică a motivelor dinamice 
este reprezentată de faptele eroilor, de acţiunile lor. 

Motivele dinamice sînt motivele motrice centrale ale 
fabulei. într-o expresie artistică, însă, pot fi împinse în 


primul plan motivele statice. 

Din punctul de vedere al fabulei, motivele se împart 
uşor după importanţa lor. Locul principal îl ocupă moti- 
vele dinamice, urmează motivele pregătitoare, apoi mo- 
tivele care definesc situaţia etc. O importanţă mai mare 
sau mai mică in planul fabulei este relevată printr-o re- 
povestire concentrată a fabulei în comparaţie cu o po- 
vestire mai amănunţită. 

în procesul realizării ca subiect a materialului fabu- 
lativ trebuie să avem în vedere următoarele momente : 

1. Este necesară o introducere narativă în situaţia ini- 
ţială. Expunerea împrejurărilor care determină grupa- 
rea iniţială a personajelor şi legăturile lor se numeşte 
expoziție. 

Nu orice naraţiune începe cu o expoziţie *. în cazul 
cel mai simplu, cînd autorul întîi de toate ne face cu- 
noştinţă cu participanţii materialului fabulativ, avem de- 
a face cu o expoziţie directă. Dar este destul de ca- 
racteristic un debut brusc (ex abrupto), cînd lucrarea în- 
cepe cu expunerea unei acţiuni care se şi află în curs de 
dezvoltare şi autorul ne face treptat cunoştinţă cu 
situaţia personajelor. în acest caz ne întîlnim cu o expo- 
ziție incetinită. încetinirea expoziţiei durează uneori 
destul de mult, modul de a introduce motivele, care 
compun expoziţia poate fi diferit. Uneori sîntem 
înştiinţaţi despre o situaţie prin aluzii colaterale şi o 
imagine închegată apare doar ca un rezultat al 
colaţionării unor observaţii care par a fi făcute în 
treacăt. în acest caz nu avem pro- priu-zis o expoziţie, 
adică nu avem o bucată narativă compactă în care să fie 
adunate motivele expoziţiei. 

Uneori, însă, descriindu-se un eveniment oarecare, de 
neînțeles încă pentru noi în contextul general, autorul 
ne dă o expoziţie ca o lămurire a evenimentului (în 
forma unei expuneri proprii sau a vorbirii unui personaj 
— o povestire despre ceea ce a fost expus mai înainte. în 
această împrejurare ne întîlnim cu o interversiune a 
expoziţiei, un caz particular al deplasărilor temporale în 
dezvoltarea materialului fabulativ. 


încetinirea expoziţiei poate să dureze pînă la sfîrşitul 
expunerii : uneori de-a lungul întregii naraţiuni cititorul 
continuă să nu cunoască informaţia necesară pentru în- 
ţelegerea celor care se întîmplă. De obicei această igno- 
ranţă a cititorului este introdusă în naraţiune ca necu- 
noaşterea împrejurărilor de către grupul de bază al per- 
sonajelor, adică cititorului i se comunică numai ceea ce 
ştie un anumit personaj. în deznodămînt se comunică 
împrejurarea necunoscută pînă atunci. Acest tip de 
deznodămiînt, care conţine elemente ale expoziţiei şi 
care parcă 


1 Din punctul de vedere al distribuirii materialului 
narativ, începutul naraţiunii se numeşte exordiu, iar 
sfîrşitul — final. Exordiul poate să nu implice nici expoziţie, 
nici intrigă. La rîndul său finalul poate să nu se suprapună 
tematic deznodămîntului. iluminează retrospectiv toate 
peripeţiile cunoscute din expunerea precedentă, este un 
deznodămint regresiv. Şă ne închipuim că cititorul 
pove shinii Domnișoara ţărăncuţă n-ar şti, ca şi Alexei 

erestov, că Akulina şi Liza Mu- romskaia sînt una şi 
aceeaşi persoană. In acest caz, informaţia finală privind 
identificarea personajului ar avea o forţă regresivă, 
adică ar da o nouă şi reală înţelegere a tuturor 
situaţiilor precedente. Astfel e construit Viscolul lui 
Puşkin din acelaşi ciclu de povestiri ale lui Belkin. 

De obicei, încetinirea expoziţiei este realizată ca un 
sistem de enigme. în cazul acesta, pot fi următoarele si- 
tuaţii : cititorul ştie, eroii nu ştiu ; o parte din eroi ştiu, 
o parte nu ştiu ; cititorul şi o parte din eroi nu ştiu ; ni- 
meni nu ştie — adevărul se află întîmplător ; eroii ştiu — 
cititorul nu ştie. 

Enigmele acestea pot să treacă prin întreaga lucrare 
sau să cuprindă doar unele din momentele ei. In acest 
caz, unul şi acelaşi motiv poate să figureze de cîteva ori 
în construcţia subiectului. Să luăm un procedeu tipic ro- 
manesc : unuia dintre eroi i-a fost răpit cu mult înaintea 
timpului acţiunii un copil (primul motiv). Apare un per- 
sonaj, din biografia căruia aflăm că a fost crescut prin- 
tre străini şi că nu-şi cunoaşte părinţii (al doilea motiv). 
Mai tîrziu se dovedeşte (de obicei prin confruntarea 


datelor şi a împrejurărilor sau prin motivul „semnului" 
— amuletă, aluniţă etc.) că copilul răpit şi eroul sînt una 
şi aceeaşi persoană. Astfel se realizează legătura dintre 
primul motiv şi cel de-al doilea. Repetarea motivului 
într-o altă formă este caracteristică pentru acea 
construcţie de subiect în care momentele fabulative sînt 
introduse într-o altă ordine decît cea cronologică. Moti- 
vul repetat reprezintă de obicei un semn al legăturii 
fabulative între părţi ale construcţiei de subiect. Astfel, 
de pildă, dacă în exemplul tipic de mai sus al „recu- 
noaşterii copilului pierdut“, semnul recunoaşterii este o 
amuletă, atunci motivul amuletei însoţeşte şi naraţiunea 
despre dispariţia primului copil şi biografia noului per- 
sonaj (vezi, de pildă, Vinovaţi fără vină de Ostrovski). 

Cu ajutorul unui asemenea motiv al legăturii dintre 
părţi“““!Y devin posibile interversiunile temporale în 
cadrul naraţiunii. Poate fi deplasată nu numai expoziţia, 
dar şi diverse părţi ale fabulei pot fi comunicate după ce 
cititorul a aflat ce anume s-a întîmplat. 

O expunere coerentă a majorităţii evenimentelor, 
care au precedat acele evenimente în timpul cărora are 
loc expunerea dată, se numeşte Vorgeschichte. O formă 
tipică de Vorgeschichte este expoziţia încetinită sau 
biografia unui nou personaj introdus într-o nouă 
situaţie. în acest sens multe exemple se pot găsi în 
romanele lui Turgheniev. 

Un caz mai rar este Nachgeschichte, naraţiunea 
despre ceea ce se va întîmpla, introdusă în povestirea 
coerentă înaintea evenimentelor care pregătesc acest 
viitor. Nachgeschichte se dă uneori în chip de viziuni, 
prorociri, presupuneri mai mult sau mai puţin probabile. 

în expunerea indirectă a materialului fabulativ un 
mare rol îi revine  „povestitoruluic“c“, deoarece 


CCCIV Dacă acest motiv se repeta mai mult sau mai 
puţin frecvent _ 
CCCVşi mai ales dacă este un motiv liber, adică neîmpletit 
în fabulă, se numeşte laitmotiv. Dacă de pildă, unele 
personaje apar în povestire sub nume diferite ftravestiuri). 
ele sînt însoţite frecvent de un motiv permanent > are 


deplasările de subiect sînt introduse de obicei ca 
particularităţi ale povestirii. 

Povestitorul poate fi divers : naraţiunea este făcută fie 
obiectiv, din partea autorului, ca o simplă comunicare, 
fără a se comunica şi modul în care evenimentele au de- 
venit cunoscute (povestire abstractă), fie în numele po- 
vestitorului sau al unui personaj concret. Uneori 
povestitorul apare ca un om care a auzit de la alte 
persoane evenimentele în cauză (povestitorul în 
nuvelele lui Puşkin împușcătura, Căpitanul de poştă), 
alteori ca un martor mai mult sau mai puţin apropiat şi, 
în sfîrşit, ca unul din participanţii la acţiune (eroul din 
romanul lui Puşkin Fata căpitanului). Uneori martorul 
sau ascultătorul poate să nu fie povestitor şi într-o 
naraţiune obiectivă abstractă se poate comunica ce 
anume a aflat şi auzit ascultătorul, chiar dacă n-a jucat 
nici un rol în naraţiune (Mel- moth rătăcitorul de 
Maturin *). Uneori se utilizează metode complexe de 
naraţiune (de pildă, în Fraţii Karama- zov povestitorul 
apare ca martor, în acelaşi timp, însă, nu este prezent în 
roman şi toată naraţiunea este făcută oa o povestire 
abstractă). 

Sînt, prin urmare, două tipuri fundamentale de nara- 
ţiune : abstractă şi concretă. în sistemul naraţiunii ab- 
stracte autorul cunoaşte totul, chiar şi gîndurile cele 
mai intime ale eroilor. In naraţiunea concretă, făcută la 
persoana întîi (definită uneori prin termenul german 
Ich- Erzăhlung), întreaga povestire trece prin psihologia 
povestitorului (respectiv, a ascultătorului) şi fiecare 
nouă comunicare este însoţită de o explicaţie — cum şi 
cînd a aflat povestitorul (sau ascultătorul) cele 
întîmplate. 

Sînt posibile şi sisteme mixte. De obicei, în cazul 
naraţiunii abstracte, povestitorul urmăreşte destinul 
unui personaj anume şi noi aflăm succesiunea celor 
făcute sau descoperite de personaj. Astfel, personajul 
apare ca un fel de fir narativ, deci, este, într-o formă 
disimulată, tot un povestitor, iar autorul, deşi comunică 


ajută recunoaşterea lor. 


din partea sa, are grijă să transmită numai ceea ce ar 
putea să povestească personajul său.  Cîteodată 
momentul ataşării firului narativ de unul din personaje 
determină întreaga construcţie a lucrării. Un astfel de 
personaj — purtător al naraţiunii — este de cele mai 
multe ori şi eroul principal al operei. în cadrul aceluiaşi 
material fabulativ s-ar putea schimba şi eroul, dacă 
autorul ar urmări un alt personaj. 

Ca exemplu să analizăm basmul lui Hauff : Califul- 
pbarză. lată pe scurt conţinutul basmului : 

Odată califul Hasid şi vizirul său au cumpărat de la un 
negustor ambulant o tabacheră cu un praf misterios, 
însoţită de un bileţel scris în limba latină. înțeleptul Se- 
lim a citit bileţelul în care se spunea că cel care va mi- 
rosi praful şi va spune cuvîntul „mutabor“ se va putea 
transforma în orice vietate ; odată transformat, însă, n- 
are voie să ridă, altfel cuvîntul va fi uitat şi nu va mai fi 
posibilă recăpătarea chipului uman. Califul şi vizirul s- 
au transformat în berze ; şi chiar în prima lor întîlnire 
cu alte berze au izbucnit în ris. Cuvîntul a fost uitat. 
Berzele — califul şi vizirul — au fost condamnate să 
rămînă pentru totdeauna păsări. Zburind deasupra 
Bagdadului, au văzut multă agitaţie pe stradă şi au auzit 
ţipete care anunțau că un oarecare Mizra, fiul celui mai 
mare duşman al lui Hasid — vrăjitorul Kaşnur, a pus 
mîna pe putere în Bagdad. Berzele au zburat 
intenţionînd să viziteze sicriul prorocului ca să scape de 
vrăji. Pe drum au coborit să înnopteze într-o ruină. 
Acolo au întîlnit o bufniţă care a început să le vorbească 
şi care le-a comunicat istoria ei. A fost singura fiică a 
împăratului Indiei. Vrăjitorul Kaşnur a vrut s-o peţească 
pentru fiul său Mizra ; fiind refuzat, a pătruns în palat 
travestit în negru, i-a dat să bea o licoare vrăjită şi a 
transformat-o în bufniţă, după care a adus-o în aceste 
ruine şi i-a spus că va rămîne bufniţă pînă cînd cineva 
nu va voi să se căsătorească cu ea. Pe de altă parte, i s-a 
prezis încă din copilărie că berzele îi vor aduce noroc. 
Ea este de acord să-i spună califului cum anume poate 
să scape de vrăji, cu condiţia ca acesta să se însoare cu 


ea. După unele ezitări, califul cade de acord şi bufnița îl 
conduce în camera unde se întîlnesc vrăjitorii. Acolo ca- 
liful aude povestirea lui Kaşnur, în care-l recunoaşte pe 
vînzătorul ambulant şi care spune cum a reuşit să-l pă- 
călească pe calif. Din aceeaşi discuţie află cuvîntul uitat 
„mutabor“. Califul şi vizirul se transformă în oameni, ca 
şi bufnița, toţi trei se întorc în Bagdad, unde se răfuiesc 
cu Mizra şi Kaşnur. 

Basmul se numeşte Caltful-barză, adică eroul ei este 
califul Hasid, întrucît autorul de-a lungul naraţiunii 
urmăreşte destinul acestuia. Istoria prinţesei-bufniţe 
este introdusă ca o povestire spusă califului cu ocazia 
întâlnirii lor printre ruine. 

Este suficient să schimbăm distribuirea materialului, 
ca eroina să fie prinţesa-bufniţă ; trebuie să comunicăm 
mai întîi istoria ei, iar istoria califului să fie introdusă ca 
o povestire spusă înainte de a fi eliberat de vrajă. 

Fabula ar rămîne aceeaşi, subiectul, însă, s-ar 
schimba esenţial, după cum s-ar schimba şi firul 
povestirii. 

Remarc aici o deplasare a motivelor : motivul 
negustorului ambulant şi motivul lui Kaşnur, tatăl lui 
Mizra, se dovedesc a fi identice în momentul în care 
califul-barză ascultă povestirea vrăjitorului. Faptul 
transformării califului, ca rezultat al intrigilor 
duşmanului său Kaşnur, se află la sfîrşitul basmului şi 
nu la începutul său, cum ar trebui să fie într-o expunere 
pragmatică. 

Fabula este dublă : 

1. Istoria califului, vrăjit prin înşelăciune de Kaşnur. 
2. Istoria prinţesei, vrăjită de acelaşi Kaşnur. 

Aceste două ramuri paralele ale fabulei se întretaie în 
momentul întîlnirii şi al luării obligaţiilor reciproce de 
către calif şi prinţesă. Mai departe apare o singură linie 
a fabulei — eliberarea acestora şi pedepsirea 
vrăjitorului. 

Construcţia subiectului este dată aici în planul obser- 
vării destinului califului. într-o formă disimulată, califul 


este povestitorul, adică într-o naraţiune superficial 
abstractă se comunică ce anume află şi ordinea în care 
află califul. Aceasta determină întreaga construcţie a 
subiectului de basm. Este un caz tipic şi de obicei eroul 
este un povestitor disimulat (potenţial). Aceasta explică 
de ce în cazul nuvelei se apelează atît de frecvent la o 
construcţie memorialistică, eroul este deci obligat să-şi 
povestească singur istoria. Prin aceasta se dezvăluie 
procedeul  observării eroului şi se motivează 
introducerea unor motive date şi expunerea lor într-o 
formă dată. 
în procesul analizei construcţiei de subiect (a 
compunerii subiectului) trebuie să acordăm o atenţie 
deosebită utilizării timpului şi locului în cadrul 
povestirii. 
într-o operă literară, trebuie să deosebim timpul de 
fabulă de timpul povestirii. Timpul de fabulă este timpul 
în care se presupune săvîrşirea evenimentelor expuse, 
timpul povestirii este timpul pe care-l consumă lectura 
operei (respectiv — durata spectacolului). Acest din 
urmă timp este acoperit de noţiunea de volum al operei. 
Timpul de fabulă este dat astfel : 1) prin datarea mo- 
mentului acţiunii, care poate fi absolută (cînd se arată 
direct momentul cronologic al celor petrecute, de pildă 
„pe 8 ianuarie, anul 18..., la ora două ziua“ 
sau „,iarna“) sau relativă (indicarea concomitenţei 
evenimentelor sau a raportului lor temporal : „după doi 
ani“ etc.) ; 2) prin indicarea intervalelor temporale 
consumate de evenimente („discuţia a durat o jumătate 
de oră!!, „călătoria a durat trei luni“ sau indirect : „au 
ajuns la locul destinaţiei în cea de a cincea zi“) ; 3) prin 
crearea unei iluzii a duratei : fie după volumul 
dialogului sau prin durata firească a acţiunii, fie indirect 
— noi sîntem cei care stabilim cît timp a putut să 
consume evenimentul descris. Trebuie să remarcăm că 
cea de a treia formă îi permite scriitorului o mare 
libertate, îi permite să includă dialogurile dintre cele 
mai lungi în intervale de timp scurte şi, invers, să 
extindă dialoguri scurte şi evenimente rapide în inter- 


vale de timp lungi. 

Totodată, formele narative se compun de obicei din 
bucăţi de acţiune neîntreruptă (de obicei în prezenţa 
personajului purtător al naraţiunii), care se împarte prin 
intervale temporale şi se completează cu informaţii su- 
mare (fără personajul purtător al naraţiunii) despre eve- 
nimentele care au loc în aceste intervale sau ies dincolo 
de limitele povestirii neîntrerupte (care au avut loc 
înaintea povestirii sau după ce s-a terminat). 

în ceea ce priveşte locul acţiunii sînt caracteristice 
două modalităţi : statică — eroii se întîlnesc în acelaşi 
loc (ceea ce explică prezenţa frecventă a „hotelurilor!! şi 
a echivalentelor lor, care creează posibilitatea unei 
întîlniri neaşteptate) şi cinetică — eroii se transferă 
dintr-un loc în altul pentru confruntările necesare 
(naraţiunile de tipul „călătoriilor!!). în ambele cazuri 
este necesară o alegere a locului care să justifice cel 
mai bine întîlnirile dintre personajele necesare pentru 
dezvoltarea intrigii. 

3. MOTIVAREA 


Sistemul de motive care compun tematica unei opere 
trebuie să reprezinte o anume unitate artistică. Dacă 
motivele sau complexul de motive nu sînt suficient de 
„ajustate" la operă, dacă cititorul încearcă un sentiment 
de insatisfacţie produs de legăturile existente între 
complexul de motive dat şi opera în ansamblul ei, se 
spune că complexul dat este „în afara“ operei. Dacă 
toate părţile componente ale lucrării sînt prost ajustate 
între ele, lucrarea „se dezmembrează". 

Aceasta face ca introducerea fiecărui motiv sau al fie- 
cărui complex de motive să fie în mod necesar justificată 
(motivată). Etalarea unui motiv trebuie să-i apară 
cititorului ca necesară în locul dat. Sistemul de 
procedee care justifică apariţia diverselor motive şi a 
complexelor lor se numeşte motivare. 

Procedeele motivării sînt diverse şi eterogene. Din 
această cauză este necesar să facem o clasificare a 


motivărilor. 

1. MOTIVAREA COMPOZIŢIONALĂ. Principiul acestei 
motivări constă în economia şi în oportunitatea moti- 
velor. Diverse motive pot caracteriza obiectele 
introduse în cîmpul vizual al cititorului (accesoriile) sau 
acţiunile personajelor („episoadele"). Nici un accesoriu 
nu trebuie să rămînă neutilizat în fabulă, nici un episod 
nu trebuie să rămînă fără să influenţeze situaţia 
fabulativă. Despre această justificare compoziţională 
vorbea Cehov cînd afirma că dacă la începutul povestirii 
se bate un cui în perete, la sfîrşitul ei eroul trebuie să se 
spînzure de cui. 

O asemenea utilizare a accesoriilor o întîlnim în Fata 
fără zestre a lui Ostrovski în cazul pistolului. 
Mizanscena din actul trei conţine următoarea observaţie 
: „deasupra divanului e un covor, pe care atîrnă diverse 
arme". La început aceasta se introduce ca un element 
descriptiv, care poate fi receptat ca o simplă trăsătură 
de caracterizare a modului de viaţă al lui Karandişev. în 
scena a şasea acest detaliu este remarcat în dialog : 


Robinson (privind covorul) : Ce-i asta ? 
Karandişev : Ţigări de foi. 

Robinson : Nu asta, ce atîrnă acolo ? E o recuzită ? 
Karandişev : Ce recuzită ? Arme turceşti. 


Dialogul continuă, participanţii îşi bat joc de arme. 
Atunci motivul armei se îngustează ; la observaţia 
despre inutilitatea armelor în cauză urmează replica : 

Karandişev : De ce nu-s bune ? Uite, pistolul ăsta, de 
pildă... (ia un pistol de pe perete). 

Paratov (îi ia pistolul) : Ce-i cu pistolul ? 

Karandişev : Ah, ai grijă, e-ncărcat. 

Paratov : Nu te teme. încărcat, neîncărcat, e tot aia : tot 
n-o să tragă. Trage în mine de la cinci paşi, îţi dau voie. 

Karandişev : Ei, lasă, s-ar putea să prindă bine pistolul 
ăsta. Paratov : Sigur, să baţi cuie cu el (aruncă pistolul pe 


masă). La sfîrşitul actului, Karandîşev pleacă în fugă şi 
ia pistolul de pe masă. Cu acest pistol va trage, în actul 
IV, în Larisa. 

Introducerea motivului pistolului este justificată com- 
poziţional. Pistolul este necesar pentru deznodămint. 
Serveşte pentru pregătirea ultimului moment al dramei. 

Acesta e primul caz de motivare compoziţională. Cel 
de-al doilea este introducerea motivelor ca procedee de 
caracterizare. Motivele trebuie să fie armonizate cu 
dinamica fabulei. în aceeaşi Fată fără zestre este 
motivul vinului de „Bourgogne“, preparat artificial, la un 
preţ ieftin, de un negustor falsificator de vinuri, vinul 
acesta caracterizează modul de viaţă mizerabil dus de 
Karandişev şi pregăteşte plecarea Larisei. 

Detaliile de caracterizare pot fi armonizate cu 
acţiunea astfel : 1) prin analogie psihologică (peisajul 
romantic : o noapte cu lună pentru o scenă de dragoste, 
furtună pentru o scenă de moarte sau o crimă), 2) prin 
contrast (motivul naturii „indiferente!! etc.). Tot în Fata 
fără zestre, în momentul morţii Larisei se aude prin uşa 
restaurantului corul de ţigani. 

Trebuie să avem în vedere şi posibilitatea unei false 
motivări. Accesoriile şi episoadele pot fi introduse 
pentru îndepărtarea atenţiei cititorului de la situaţia 
reală. Cu aceasta ne întîlnim frecvent în romanele 
detective (polițiste), în care se dă un şir de detalii, care- 
1 conduc pe cititor (şi grupul de eroi, la Conan Doyle, de 
pildă — Watson sau poliţia) pe o pistă falsă. Autorul 
obligă la o altă presupunere a deznodămîntului decît 
cea reală. Procedeele falsei motivări se întîlnesc mai 
ales în lucrările create pe fundalul unei mari tradiţii 
literare. Cititorul este tentat să interpreteze tradiţional 
fiecare detaliu al lucrării. Falsul se descoperă la sfîrşit 
şi cititorul se convinge că toate aceste detalii au fost 
lansate doar în vederea pregătirii unui deznodămînt 
neaşteptat. 

Falsa motivare este un element al parodiei literare, 
adică un joc realizat pe situaţii literare arhicunoscute, 
constituite ferm într-o tradiţie şi utilizate de autor altfel 


decît în funcția lor tradiţională. COC cccvII cecvIIl CCCIX CCCX 


CCCXI CCCXII CCCXIII CCCXIV CCCXV lui Pugaciov) ; iluzia mai era 
susținută şi de faptul că punctele de vedere şi 
convingerile exprimate de Grinev erau adesea mult 
diferite de cele pe care Puşkin însuşi le exprimase. 
Iluzia realistă este exprimată la un cititor mai experi- 
mentat ca o cerință a „adevărului de viață“. Fiind sigur 
de caracterul fictiv al lucrării, cititorul totuşi pretinde o 
anume corespondență cu realitatea şi vede valoarea 
operei în această corespondenţă. Chiar şi cititorii bine 
orientati în legile constructiei artistice nu se pot elibera 


CCCVI MOTIVAREA REALISTA. De la fiecare operă 
pretindem o  „iluzie!! elementară, oricît ar fi de 
convenţională şi artificială lucrarea, receptarea ei 
trebuie să fie însoţită de un sentiment al veridicităţii 
evenimentelor. 

SECI un cititor naiv acest sentiment este deosebit 

e pu 
CCCVIIIternic şi un asemenea cititor poate să creadă cu 
uşurinţă în autenticitatea expunerii, în existenţa reală a 
eroilor. 
CCCIXPuşkin, la puţină vreme după ce a tipărit Istoria 
răscoa 
CCCXlei lui Pugaciov, publică Fata căpitanului sub 
forma memoriilor lui Grinev, cu următoarea postfață : 
„Manuscrisul lui Piotr Andreevici Grinev ne-a fost 
transmis de unul din nepoţii lui, care a aflat că sîntem 
antrenați în 
CCCXItr-o lucrare ce se referă la vremurile descrise de 
bunicul 
CCCXIIsău. Cu acordul rudelor lui Grinev, ne-am permis 
s-o ti 
CCCXIIIpărim separati!!. Se creează iluzia autenticităţii 
lui Grinev 
CCCXIVşi a memoriilor sale, susţinută mai ales de 
momente ale 
CCCXVbiografiei personale ale lui Puşkin cunoscute de 
marele public (preocupările sale istorice referitoare la 
mişcarea 


psihologic de iluzia amintită. 

în acest sens, orice motiv trebuie să fie introdus ca 
unul probabil în situaţia dată. 

Întrucît însă legile compoziţiei subiectului n-au nimic 
comun cu probabilitatea, orice introducere de motive 
reprezintă un compromis între probabilitatea obiectivă 
şi tradiţia literară. N-oi nu observăm inepţia introducerii 
tradiţionale a motivelor tocmai datorită caracterului lor 
tradiţional. Ca să se arate incompatibilitatea lor cu mo- 
tivarea tradiţională, trebuie să fie mai întîi parodiate. 
Astfel este celebră parodia, prezentă şi acum în reper- 
toriul Oglinzii strîmbe, o parodie a spectacolelor de ope- 
retă de tipul Vampuka *, o culegere a situaţiilor opere- 
tistice tradiţionale într-o întreprindere comică. 

Obişnuiţi fiind cu tehnica romanului de aventuri, nu 
mai observăm inepţia împrejurării că salvarea eroului 
are loc întotdeauna cu cinci minute înainte de o moarte 
sigură, spectatorii comediei antice sau ai comediei mo- 
liăriene nu observau inepţia împrejurării că la sfîrşitul 
acţiunii toate personajele se dovedeau deodată a fi rude 
apropiate (motivul recunoaşterii rudeniei, v. deznodă- 
mîntul Avarului lui Moliere. Acelaşi lucru, dar într-o 
formă parodiată, deoarece pe vremea aceea procedeul 
era aproape epuizat, este şi în comedia Nunta lui Figaro 
de Beaumarchais. Cît e totuşi de rezistent acest motiv în 
dramaturgie arată piesa lui Ostrovski Vinovaţi fără vină, 
în care, la sfîrşit, eroina piesei recunoaşte în erou pe 
propriul ei fiu). Motivul recunoaşterii rudeniei este ex- 
trem de comod pentru deznodămînt (înrudirea împăca 
interesele şi schimba radical situaţia) şi din această 
cauză s-a instalat temeinic în tradiţie. E cu totul lipsită 
de sens explicaţia că în Antichitate regăsirea copiilor şi 
a mamelor pierdute ar fi fost „un fenomen curent**. Era 
într-adevăr un fenomen curent, dar numai pe scenă, 
prin forţa caracterului tradiţional al ordinii literare. 

Cînd în procesul schimbării şcolilor literare se discre- 
ditează procedeele tradiționale ale introducerii 
motivelor, din cele două motivări utilizate de vechea 
şcoală, motivarea tradițională şi motivarea realistă, în 


urma eliminării tradiţiei rămîne un singur şir — cel 
realist. Iată de ce fiecare şcoală literară, plasindu-se în 
opoziţie cu vechea artă, include întotdeauna în 
manifestele sale, într-o formă sau alta, principiul 
„autenticei descrieri a vieţii**, al „realităţii**. Aşa scria 
Boileau, apărînd în secolul al XVII-lea tînărul clasicism 
împotriva tradiţiei literaturii franceze vechi; aşa au 
apărat, în secolul al XVIII-lea, enciclopediştii „genurile 
burgheze** („romanul de familie**, „drama**) împotriva 
vechilor canoane; aşa s-au ridicat în secolul al XIX-lea 
romanticii în numele „autenticităţii** şi a fidelității faţă 
de „natura neînfrumuseţată**, împotriva canoanelor 
clasicismului tîrziu. Şcoala următoare s-a şi numit 
„naturală**. în general, în secolul al XIX-lea abundă 
şcolile în denumirea cărora există o aluzie la o motivare 
realistă a procedeelor — „realism**, „naturalism**, 
„naturism**,  „existenţialiştii“!,  „narodniciitt etc. în 
vremea noastră, simboliştii i-au înlocuit pe realişti în 
numele unui fel de naturalism supranatural (de realibus 
ad realiora, de la real la şi mai real), ceea ce n-a împie- 
dicat apariţia akmeismului, care a pretins mai multă ma- 
terialitate şi concreteţe, şi a futurismului, care, în 
stadiul său iniţial, a dezavuat „estetismul“* şi a vrut în 
operele sale să reproducă „autenticul** proces de 
creaţie, iar în cel de-al doilea stadiu — a început să 
cultive motivele „minore“, adică realiste. 

De la o şcoală la alta auzim chemarea pentru o mai 
mare „naturalitate“t. De ce atunci nu s-a creat „o şcoală 
cu totul şi cu totul naturală, cea mai naturală cu pu- 
tinţă ? De ce pentru fiecare şcoală (şi în acelaşi timp 
pentru nici una dintre ele) este aplicabil termenux de 
realist (istoricii literari naivi utilizează acest termen ca 
cel mai mare elogiu care poate fi adus unui scriitor : 
„Puşkin a fost realist" ; e un şablon tipic de istorie li- 
terară, care nu ţine seama nici măcar de faptul că pe 
vremea lui Puşkin cuvîntul acesta nici nu se întrebuința 
în sensul de acum). Aceasta se explică întotdeauna prin 
opoziţia dintre şcoala nouă şi cea veche, deci prin în- 
locuirea convențiilor vechi, vizibile, prin convenţii noi 


încă nepercepute ca şabloane literare. Pe de altă parte, 
se explică prin faptul că materialul realist în sine nu re- 
prezintă o construcţie artistică şi pentru a-i da o 
expresie este necesară utilizarea acelor legi specifice 
ale construcţiei artistice, oare, din punctul de vedere al 
realităţii, sînt întotdeauna nişte convenţii. 

Astfel, motivarea realistă are drept sursă fie o credu- 
litate naivă, fie necesitatea iluziei. Ceea ce nu împiedică 
dezvoltarea literaturii fantastice. Dacă basmele 
populare apar de obicei într-un mediu popular care 
admite existența dracilor şi a vrăjitoarelor, ele continuă 
să trăiască prin forța unui fel de iluzie conştientă, în 
care sistemul mitologic sau înțelegerea fantastică a 
universului (admisă prin „posibilități" lipsite de o 
justificare reală) sînt prezente ca o ipoteză iluzorie. Pe 
aceste ipoteze sînt făcute romanele fantastice ale lui 
Wells, care se mulţumesc de obicei nu cu un întreg 
sistem mitologic, ci cu o anume implicatie, 
incompatibilă de regulă cu legile naturii (în interesanta 
lucrare a lui Perelman Călătorii pe planete este 
efectuată o critică a romanelor fantastice din punctul de 
vedere al caracterului nereal al implicației). 

E curios că povestirile fantastice, sub influența cerin- 
telor motivării realiste, dau într-un mediu literar dez- 
voltat o dublă interpretare a fabulei : pot fi înțelese şi ca 
fenomene reale, şi ca fantastice. în prefața la romanul 
Vampirul de Alexei Tolstoi *, care reprezintă un 
exemplu evident de construcție fantastică, Vladimir 
Soloviov ** scria următoarele : „Marele interes şi 
semnificația fantasticului în poezie se bazează pe 
convingerea că tot ce se în- tîmplă în univers şi în 
existenţa umană depinde nu numai de cauze etalate şi 
vizibile, dar şi de o altă cauzalitate, mai adîncă şi 
atotcuprinzătoare, mai puţin evidentă însă. Şi iată o 
trăsătură distinctivă a fantasticului autentic: nu apare 
niciodată într-o formă nudă, ca să zic aşa. Manifestările 
fantasticului nu trebuie să impună niciodată credinţa în 
sensul mistic al evenimentelor existenţiale, trebuie mai 


curînd să-l indice, să-l sugereze. Intr-un fantastic 
autentic rămîne întotdeauna o posibilitate exterioară, 
formală, pentru o explicaţie simplă a legăturilor cu- 
rente, veşnice, explicaţie, însă, lipsită total de o probabi- 
litate internă. Toate detaliile luate în sine trebuie să 
aibă un caracter cotidian şi numai legătura întregului 
trebuie să indice o altă cauzalitate“. Dacă ştergem de pe 
aceste cuvinte tenta idealistă a filozofiei lui Soloviov, 
vom remarca o formulare destul de exactă a tehnicii 
naraţiunii fantastice, din punctul de vedere al normelor 
motivării realiste. O asemenea tehnică întîlnim în 
povestirile lui Hoffmann, în romanele lui Radcliffe * etc. 
Motivele curente care creează posibilitatea unei 
interpretări duble sînt visul, delirul, iluzia vizuală sau de 
alt tip etc. V. din acest punct de vedere volumul de 
nuvele al lui Briu- sov — Axa pămintului. 

Din punctul de vedere al motivării realiste a construc- 
tiei operei literare apare lesne de înţeles introducerea 
într-o lucrare artistică a materialului extraliterar, adică 
a acelor teme oare au o importanţă reală în afara ca- 
drului ficţiunii artistice. 

Astfel, în romanele istorice sînt aduse pe scenă perso- 
nalităţi istorice, este introdusă o anume interpretare a 
fenomenelor istorice. V. în romanul Război şi pace al lui 
L. Tolstoi un întreg raport de strategie militară asupra 
luptei de la Borodino şi cauzele care au dus la incen- 
dierea Moscovei, ceea ce a provocat o întreagă polemică 
în literatura de specialitate. In lucrările contemporane 
se implică un mod de viaţă cunoscut de cititor, se ridică 
probleme de ordin moral, social, politic etc., într-un cu- 
vînt se introduc teme oare-şi au o existenţă a lor în afara 
literaturii artistice. Chiar într-o lucrare convenţională 
parodică, unde ni se „demonstrează“ procedeele, vom 
avea, în ultimă instanţă, o dezbatere a problemelor de 
poetică, aplicată la un caz particular.  Aşa-zisa 
prezentare „nudă“* a procedeului, adică utilizarea 
acestuia fără motivarea tradiţională care-l însoţeşte, 


este o demonstrare a convenției literare într-o lucrare 
literară, ceva în genul „teatrului în teatru“ (a lucrării 
dramatice în care apare, oa un element al fabulei, 
spectacolul : vezi spectacolul cu piesa lui Hamlet în 
tragedia lui Shakespeare, finalul piesei Kean de Al. 
Dumas etc.). 


3. MOTIVAREA ESTETICA. După cum am spus, intro- 
ducerea motivelor apare ca un rezultat al 
compromisului dintre iluzia realistă şi necesităţile 
construcţiei artistice. Nu tot ce se preia din realitate 
este valabil şi pentru o lucrare artistică. Acest lucru l-a 
remarcat Lermontov, cînd a scris (în 1840) despre proza 
de reviste din vremea lui : 


C Koro OHH nopTpeTbi nmiiyI ? 
r”e pa3roBopu STH cjibimyT ? A 
ecjiH H cjiyaajiocb HM, Tax MM HX 
cjiytuaTb He XOTHM ’. 


Aceeaşi idee o exprima şi Boileau prin jocul de cu- 
vinte : „le vrai peut quelquefois n'etre pas 
vraisemblable“t ^.veridicul poate fi uneori neveridic**), 
înţelegind prin „le vrai“ motivarea realistă, iar prin 
„vraisemblable“ce*! ccexvii motivarea estetică. 

în planul motivării realiste întîlnim în toate lucrările 
literare o negare a caracterului lor literar. Este curentă 
formula : „dacă lucrurile s-ar fi petrecut într-un roman, 
eroul meu ar fi făcut asta, întrucît însă toate acestea s- 
au petrecut în realitate, s-a întîmplat aşa“! etc. Dar 
abordarea în sine a unei forme literare implică 
afirmarea legilor construcţiei artistice. 

Orice motiv real trebuie să fie împlîntat în construcţia 
naraţiunii şi iluminat într-un fel anume. Chiar şi ale- 
gerea unei teme realiste trebuie să fie justificată estetic. 


CEN Cine sînt oare modelele portretelor lor ? / Unde 
au auzit ei 

CCCXV]ldişcuţiile astea ? / Dar chiar dacă toate acestea li 
s-au întîmplat, / Chiar şi atunci nu vrem să-i ascultăm. 


Pe terenul motivării estetice apar de obicei disputele 
dintre şcolile literare vechi şi noi. Tendinţele vechi, tra- 
diţionale, neagă valorile estetice ale celor noi. Asta se 
manifestă, de pildă, în lexicul poetic, unde chiar utili- 
zarea cuvintelor trebuie să răspundă unor tradiţii lite- 
rare ferme (ceea ce constituie izvorul „prozaismelor“ — 
a cuvintelor interzise în poezie). 

Un caz particular al motivării estetice este cel al pro- 
cedeului insolitării *. Implicarea într-o lucrare a mate- 
rialului extraliterar trebuie să fie justificată de o tratare 
nouă şi personală, altfel materialul în cauză riscă să se 
plaseze în afara operei. Lucrurile vechi şi obişnuite 
trebuie să fie abordate oa nişte lucruri noi şi 
neobişnuite, lucrurile comune — ca nişte lucruri 
insolite. 

Procedeele de insolitare a unor lucruri obişnuite se 
automotivează de obicei prin refracția lor în conştiinţa 
eroului nefamiliarizat cu ele. Este cunoscut procedeul 
insolitării la L. Tolstoi, cînd, descriind în Război și pace 
consiliul militar în Fiii, introduce ca personaj o fetiţă de 
ţăran, care receptează consiliul în felul ei copilăresc, 
fără să înţeleagă esenţa celor ce se petrec, şi care-şi 
explică tot în felul ei faptele şi vorbele participanţilor la 
consiliu. Tot la Tolstoi se descrie refracția relaţiilor 
umane în psihologia ipotetică a calului în povestirea 
Holstomer (cf. povestirea lui Cehov Kaştanka, unde este 
dată o la fel de ipotetică psihologie a câinelui, necesară 
doar pentru insolitarea celor expuse. De acelaşi tip ţine 
şi nuvela lui Korolenko ** Muzicantul orb, unde viaţa 
celor văzători se dă prin refracție în psihologia 
presupusă a orbului). 

Procedeul insolitării este utilizat pe larg de Swift în 
Călătoriile lui Gulliver în vederea realizării unui tablou 
satiric al orânduirii social-politice din Europa. Nimerind 
în ţara houyhnhumilor (cai înzestrați cu rațiune), Gulii- 
ver îi povesteşte calului care-i era stăpîn despre ordinea 
ce domneşte în societatea umană. Fiind obligat să 
povestească totul extrem de concret, Gulliver renunţă la 
frazele frumoase şi la justificările fictive tradiţionale 


pentru unele fenomene ca războiul, contradicţiile de 
clasă,  politicianismul profesional parlamentar etc. 
Lipsite de justificări verbale, temele insolitate apar într- 
o lumină cu totul neatrăgătoare. Astfel, critica orînduirii 
politice — material extraliterar — îşi găseşte o motivare 
estetică şi se împlîntează ferm în naraţiune. 

Ca un caz particular al insolitării, voi indica tratarea 
temei duelului în romanul lui Puşkin Fata căpitanului. 

încă în 1830, citim în „Literaturnaia gazeta" urmă- 
toarea remarcă a lui Puşkin : „Oamenii din înalta so- 
cietate îşi au modul lor de gîndire, prejudecățile lor, de 
neînțeles pentru o altă castă. Cum o să-i explicaţi unui 
aleut paşnic un duel dintre doi ofiţeri francezi ? 
Sensibilitatea lor o să-i pară extrem de ciudată şi e greu 
să spui că n-are dreptate“!. în capitolul III, Grinev află 
din povestirea soţiei căpitanului Mironov următoarea 
explicaţie a cauzelor pentru care a fost trecut Şvabrin 
din regimentul de gardă în garnizoana fortăreței 
periferice : 


„Şvabrin, Alexei Ivanici, a intrat în al cincilea an de cînd 
a fost mutat la noi pentru omucidere. Dumnezeu ştie ce l-a 
dus la păcat : vezi dumneata, Şvabrin a plecat din oraş cu 
un locotenent şi au luat şi două spade cu ei şi au început să 
se înţepe unul pe altul, iar Alexei Ivanici l-a străpuns pe 
locotenent, şi mai erau şi doi martori de faţă". 


Mai tîrziu, în capitolul IV, cînd Şvabrin îl provoacă pe 
Grinev la duel, acesta din urmă apelează la locotenentul 
garnizoanei, invitîindu-1 să-i fie secundant : 


„— Aţi binevoit să-mi spuneţi, mi-a zis el, că vreţi să-l 
străpungeţi pe Alexei Ivanovici şi aţi dori ca eu să vă fiu 
martor. Aşa e, îndrăznesc să vă întreb ? 

— Aşa e. 


— Piotr Andreici, Dumnezeule ! îţi dai seama ce faci ? 
Te-ai certat cu Alexei Ivanovici ? Mare lucru ! Ei şi ce dacă 


v-aţi certat ? îţi zice el ceva, îi zici şi dumneata ceva ; o să- 
ţi dea el una-n mutră, îi dai şi dumneata un pumn în ureche 
şi-n urechea aialaltă şi-n aialaltă şi pe urmă vă vedeţi de 
treburi ; iar noi o să vă-mpăcăm”“. 


în urma discuţiei, Grinev este refuzat categoric : 


„Cum doreşti, dar dacă tot e vorba să mă amestec în 
asta, atunci mă duc la Ivan Kuzmici să-i raportez, că asta 
mi-e datoria, că în fortăreață se pune la cale o crimă 
potrivnică interesului de stat". 


în capitolul V găsim o nouă insolitare a figurilor de 
scrimă folosite în duel, în cuvintele lui Savelici : 


„Nu sînt eu de vină, blestematul ăla de musiu e de vină: 
el te-a învăţat să te înţepi cu frigările astea de fier şi să mai 
şi ţopăi, de parcă poţi să te păzeşti de omul dracului cu 
înţepături şi tropăială". 


în consecinţa acestei insolitări comice, ideea de duel 
apare într-o formă nouă, neobişnuită. Insolitarea în 
cauză este dată într-o formă comică, fapt subliniat de 
lexicul utilizat („o să-ţi dea el una-n mutră“ — 
vulgarismul  „„mutra“ caracterizează în cuvintele 
locotenentului grosolănia bătăii, şi nu a feței lui Grinev, 
„îi dai şi dumneata un pumn în ureche şi-n urechea 
aialaltă şi-n aialaltă" — e o numărătoare a loviturilor şi 
nu a urechilor — o asemenea îmbinare contradictorie a 
cuvintelor creează un efect comic). Dar, evident, 
insolitarea poate să nu fie însoțită de un efect oomic. 


4. EROUL 


Procedeul obişnuit prin care se realizează gruparea 
personajelor şi înşiruirea motivelor constă în crearea 
unor personaje purtătoare ale unor motive anume. Apar- 
tenenţa unui motiv la un personaj dat facilitează atenţia 
cititorului. Personajul apare ca un fir conducător, care 
creează posibilitatea unei bune înţelegeri a motivelor în- 


grămădite şi se constituie într-un mijloc auxiliar de cla- 
sificare şi ordonare a motivelor izolate. Pe de altă parte, 
există procedee care permit identificarea personajelor şi 
a relaţiilor dintre ele. Trebuie să ştii să recunoşti un 
personaj, dar şi personajul trebuie mai mult sau mai 
puţin să atragă atenţia. 

Procedeul de identificare a personajului este 
„caracterizarea ” sa. Prin caracterizare subînţelegem 
sistemul de motive legat nemijlocit de personajul dat. în 
sens îngust, prin caracterizare se înţeleg motivele care 
determină psihologia personajului, „caracterul“ său. 

Cel mai simplu element al caracterizării este chiar 
numele personajului. In formele fabulative simple este 
suficient ca unui erou să i se dea un nume, fără nici o 
altă caracterizare („eroul abstract“), ca să i se fixeze 
acţiunile necesare pentru dezvoltarea fabulei. în 
construcţii mai complicate se cere ca acţiunile eroului 
să decurgă din- tr-un complex psihologic, să fie posibile 
pentru personajul dat (motivarea psihologică a faptelor). 
în cazul acesta, eroului i se transmit anume trăsături 
psihologice. 

Caracterizarea eroului poate să fie directă — se 
comunică nemijlocit de câtre autor, prin dialogurile 
altor personaje sau prin autocaracterizarea 
(„confesiunile") eroului. Se  întilneşte adesea 
caracterizarea indirectă : caracterul se profilează din 
faptele şi conduita eroului. Uneori acţiunile sînt date la 
începutul naraţiunii fără nici o legătură cu fabula, 
exclusiv pentru a caracteriza, şi din această pricină fac 
parte oarecum din expoziţie. Astfel, în povestirea lui K. 
Fedin * Arma  Timofeevna, pentru caracterizarea 
personajului se dă în primul capitol anecdota despre 
Iakovlev şi călugăriţă. 

Un caz particular al caracterizării indirecte sau de su- 
gestie îl reprezintă procedeul  mâştilor, adică 
dezvoltarea diverselor motive care se armonizează cu 
psihologia personajului. Astfel, descrierea aspectului 
exterior al eroului, a îmbrăcăminţii, a locuinţei (de 
pildă, Pliuşkin la Gogol) — toate sînt procedee ale 


măştilor. Drept mască poate servi nu numai o descriere 
exterioară, prin reprezentări vizuale (imagini), dar şi 
oricare alta. Chiar şi numele eroului poate servi ca 
mască. In acest sens prezintă interes tradiţiile 
comediografice ale numelor-măşti. Ince- pînd cu numele 
elementare : „Pravdin“, „Milonov*t, „Sta- rodum“ şi 
terminînd cu „laiciniţa““, „Skalozub“t, „Grado- boev“ 
CCCXVIII etc., mai toate numele din comedii conţin o carac- 
terizare. Din acest punct de vedere este suficient să 
treci în revistă numele personajelor la Ostrovski. 

în cadrul procedeelor de caracterizare a personajelor, 
trebuie să deosebim două cazuri de bază : caracterul fix, 
care rămîne neschimbat de-a lungul întregii fabule, şi 
caracterul mobil, care suferă modificări de-a lungul dez- 
voltării fabulei. în ultimul caz, elementele de caracteri- 
zare fac parte integrantă din fabulă şi chiar modificările 
de caracter (împrejurarea tipică a „căinţei mişelului“!) 
reprezintă schimbări ale situaţiilor de fabulă. 

Pe de altă parte, lexicul eroului, stilul vorbirii sale, 
temele pe care le abordează în discuţii pot servi şi ele 
drept mască a eroului. 

Nu este suficient ca eroii să fie diferenţiaţi, ca să fie 
scoşi în evidenţă prin trăsături specifice de caracter din 
masa personajelor, este necesar să se fixeze atenţia citi- 
torului, să se stimuleze atenţia şi interesul pentru soarta 
personajelor. în acest sens, mijlocul principal este cel al 
generării simpatiei pentru faptele descrise. Personajelor 
li se aplică de obicei un colorit emoţional. în formele 
cele mai primitive întîlnim personaje virtuoase şi întru- 
chipări ale răului. Aici atitudinea emoţională faţă de 
erou (simpatia sau repulsia) este realizată pe un 
fundament moral. „Tipurile“ pozitive şi negative 
reprezintă un element al construcţiei de fabulă. 
Atragerea simpatiei cititorului de partea unor personaje, 
ca şi caracterizarea ce le face respingătoare pe altele, 
provoacă o participare emoţională („o trăire“) a 


„CCCXVIII „Cel drept", „Cel drag", „Cel care gîndeşte 
bătrineşte", „Ju- mări de ouă", „Cel care rînjeşte", „Cel 
care bate oraşul". 


cititorului la evenimentele descrise, o cointeresare 
personală în desfăşurarea destinului eroilor. 

Personajul căruia îi revine un colorit mai pregnant şi 
mai emoţional se numeşte erou. Eroul este personajul 
urmărit cu maximă tensiune şi atenţie de cititor. Eroul 
provoacă simpatia, compasiunea, bucuria şi durerea citi- 
torului. 

Nu trebuie să uităm că atitudinea emoţională faţă de 
erou este programată într-o lucrare literară. Autorul 
poate să provoace compasiune pentru un erou, 
caracterul căruia în realitate poate să genereze repulsie 
şi antipatie. Atitudinea emoţională faţă de erou este un 
fapt al construcţiei artistice al unei lucrări şi numai în 
formele primitive se suprapune obligatoriu cu 
tradiționalul cod al moralei şi al convieţuirii. 

Acest moment a fost adesea omis de criticii publicişti 
din anii '60 ai secolului al XIX-lea, care apreciau eroul 
din punctul de vedere al utilității sociale a caracterului 
şi a ideologiei sale, desprinzînd eroul din opera de artă 
în care era programată o atitudine emoţională faţă de 
acesta. Astfel, Vasilkov (Banii turbați), zugrăvit de Os- 
trovski ca un tip pozitiv de întreprinzător rus, pus într-o 
relaţie de antiteză cu nobilimea decăzută, a fost evaluat 
de criticii noştri din rîndul intelectualităţii narodnice ca 
un tip negativ de capitalist exploatator în devenire, de- 
oarece acelaşi tip în realitate le era antipatic. Această 
încadrare forţată a unei opere de artă în propriile tale li- 
mite ideologice poate să creeze o barieră 
insurmontabilă între cititor şi lucrare, dacă cititorul va 
începe să aprecieze sistemul emoţional al lucrării prin 
prisma propriilor sale emoţii existenţiale sau politice. 
Cu cît este mai puternic talentul autorului, cu atît este 
mai greu să te opui directivelor sale emoţionale, cu atît 
lucrarea însăşi este mai convingătoare. Forţa de 
convingere a cuvîntului artistic este cea care explică 
abordarea lui ca mijloc al instruirii şi al propovăduirii. 

Eroul nu este de fel un simptom obligatoriu al fabulei. 
Fabula ca sistem de motive se poate lipsi de erou şi de 


caracterizarea sa. Eroul apare ca urmare a constituirii 
subieotului, pe de o parte, ca un procedeu de înşirare a 
materialului, iar pe de altă parte, ca o motivare personi- 
ficată a legăturii dintre motive. Aceasta apare limpede 
într-o formă elementară a naraţiunii — anecdota. Anec- 
dota, care este în general o manifestare destul de 
nesigură şi neclară a formei mici a construcţiei 
fabulative, este redusă în multe cazuri la întretăierea a 
două motive principale (restul motivelor constituie o 
justificare necesară : condiţiile, „introducereaC“*X etc.). 
întretăindu-se, motivele creează un efect special al 
echivocului şi al contrastului, caracterizat prin termenii 
francezi „bon mot“ („vorbă de spirit!!) şi „pointe" (literal 
„virf“, „ascuţit" ; cu acest cuvînt coincide oarecum şi 
noţiunea italiană de „con- cetti“ — sentinţe caustice). 

Să luăm o anecdotă făcută pe coincidenţa ambelor 
motive într-o singură formulă (calamburul). într-un sat 
vine un predicator analfabet. Enoriaşii aşteaptă să-i 
audă predica. Predicatorul începe : „Ştiţi ce-o să vă 
spun.“ — „Nu, nu ştim.“ *— „Atunci ce să vă mai spun, 
dacă nu ştiţi.“ — Predica n-a mai avut loc. Anecdota 
aceasta are şi o continuare care subliniază echivocul 
cuvîntului „a şti“. Altă dată, la aceeaşi întrebare, 
enoriaşii au răspuns i „Ştim. “ -— „Dacă ştiţi şi fără 
mine, nam ce să vă mai spun“. CoCXX 

Anecdota e făcută exclusiv pe înţelegerea echivocă a 
unui cuvînt şi nu-şi pierde semnificaţia în funcţie de îm- 
prejurările în care are loc dialogul. în aspectul său con- 
cret. însă, dialogul este întotdeauna fixat pe un erou (de 
regulă, un predicator). Rezultă o situaţie de fabulă : un 
predicator viclean şi în acelaşi timp nepriceput — şi po- 
poranii păcăliţi. Eroul este necesar pentru înşirarea 
anecdotei. 

Iată un exemplu de anecdotă mai complicată din fol- 


CCCXIXtrebarea predicatorului, o parte a enoriaşilor spun 
„Ştim", iar o parte spun „nu ştim". La aceasta urmează 
răspunsul : „cei care ştiu să le spună celor care nu ştiu”. 

CCXX în unele variante anecdota are următoarea 
continuare : la în 


clorul englez. Personajele sînt un englez şi un irlandez 
(în anecdotele populare engleze, irlandezul reprezintă 
un tip care judecă încet, dar nu întotdeauna şi bine). Cei 
doi merg pe drumul spre Londra şi la o răscruce citesc 
următoarea inscripţie : „Acesta e drumul care duce la 
Londra. Cei care nu ştiu să citească să se adreseze fie- 
rarului, care locuieşte după cotitură“. Englezul a 
izbucnit în rîs, irlandezul n-a spus nimic. Seara au ajuns 
la Londra şi s-au oprit la un han. Englezul a fost trezit 
de risul puternic al irlandezului. „Ce s-a întâmplat ?“ — 
„Abia acum am înţeles, de ce ai rîs cînd ai citit 
anunţul.“ — „Ei ?“ — „Păi, fierarul putea să nu fie 
acasă.“ Aici sînt două motive care se întretaie — 
comicul autentic al anunţului şi interpretarea 
particulară a irlandezului, care admite, ca şi autorul 
anunţului, posibilitatea ca cele scrise să poată fi citite 
de un analfabet. 

Desfăşurarea anecdotei, însă, este realizată după 
principiul fixării motivelor pe un anumit erou, aici în 
rolul de caracterizare îl joacă naționalitatea eroului 
(după cum în Franţa au succes anecdotele despre 
gasconi, la noi sînt o mulţime de eroi regionali şi 
străini). O altă cale este cea a numelui eroului, fixarea 
motivelor pe o cunoscută personalitate istorică (în 
Franţa este baronul de Roquelaure, în Germania Till 
Eulenspiegel, în Rusia bufonul Balaki- riev. Tot aici 
trebuie să fie trecute anecdotele despre personalităţile 
istorice — despre Napoleon, Diogene, Puşkin etc.). Pe 
măsura înşiruirii treptate a motivelor pe una şi aceeaşi 
persoană (pe unul şi acelaşi nume) se creează tipuri 
anecdotice. Analogă este proveniența măştilor comediei 
italiene (Arlechino, Pierrot, Pantalone). 


5. EXISTENŢA PROCEDEELOR DE SUBIECT 


Deşi procedeele generale de constituire a subiectului 
în toate ţările şi la toate popoarele se remarcă prin 
aspectele lor comune şi se poate vorbi de o logică 


anume a construcţiei de subiect, totuşi procedeele 
concrete, combinarea lor, utilizarea lor şi parţial 
funcţiile lor se modifică intens de-a lungul istoriei 
literaturii. Pentru fiecare epocă literară, pentru fiecare 
şcoală în parte este specific un anume sistem de 
procedee, care, în ansamblul său, reprezintă de fapt 
stilul (în sensul larg al cuvîntului) genului sau al 
curentului literar. 

în acest sens, trebuie să deosebim procedeele 
canonice de procedeele libere. Prin procedeele canonice 
se înţeleg cele care sînt obligatorii pentru un gen 
anume şi pentru o epocă anume. Sistemul cel mai 
riguros de procedee canonice este dat de clasicismul 
francez cu ale sale „uni- tăţi“ dramatice şi cu 
reglementarea măruntă a diverselor forme de gen. 
Procedeele canonice constituie particularităţile 
esenţiale ale lucrărilor literare din acea şcoală care 
asimilează canonul. în orice tragedie din secolul al XVII- 
lea locul acţiunii rămîne neschimbat şi timpul se înscrie 
în cele 24 de ore. Toate comediile se termină cu 
căsătoria  îndrăgostiţilor,  tragediile cu moartea 
personajelor principale. Orice regulă canonică fixează 
un procedeu şi în acest sens tot ce face parte din 
literatură, începînd cu selecţia materialului tematic, a 
motivelor, a punerii lor de acord, şi terminînd cu 
sistemul de expunere, limbajul, lexicul etc. poate să fie 
canonizat printr-un procedeu. A fost reglementată 
utilizarea unor cuvinte şi interzicerea altora, alegerea 
unor motive şi omisiunea altora etc. Procedeele 
canonice apar ca nişte fenomene tehnice convenabile, 
prin forţa repetiţiei devin canonice şi, intrînd în sfera de 
atenţie a poeticii normative, sînt fixate ca reguli 
obligatorii. Nici un canon însă nu poate să epuizeze şi să 
prevadă toate procedeele necesare pentru crearea unei 
opere în ansamblul ei. Alături de procedee canonice 
există întotdeauna procedee libere, neobligatorii, indivi- 
duale sub aspectul lucrărilor, scriitorilor, genurilor, cu- 
rentelor etc. 


Procedeele canonice de obicei se perimează. Valoarea 
literaturii constă în noutatea şi în originalitatea ei. Ten- 
dinţa înnoitoare atacă de obicei tocmai procedeele cano- 
nice, tradiţionale, „şablonarde"” şi le trece din categoria 
celor obligatorii în categoria celor interzise. Aceasta nu 
împiedica procedeele cîndva interzise să reapară după 
două sau trei generaţii literare. 

După modul în care reacţionează atenţia axiologică a 
mediului literar la diverse procedee, acestea trebuie să 
fie clasificate în procedee evidente (sesizabile) şi neevi- 
dente (insesizabile). 

Cauza evidenţei procedeelor poate să aibă o dublă 
origine : excesiva lor învechire şi excesiva lor noutate. 
Procedeele perimate, vechi, arhaice sînt evidente ca o 
reminiscență sicîitoare, ca un fenomen care şi-a pierdut 
sensul şi care continuă să existe prin forţa inerţiei, ca 
un corp mort printre fiinţe vii. Dimpotrivă, noile 
procedee uimesc prin neobişnuit, mai ales dacă sînt 
luate dintr-un repertoriu interzis pînă atunci (de pildă, 
prezenţa vulga- rismelor în poezia înaltă). în aprecierea 
evidenţei sau  neevidenţei procedeului nu trebuie 
niciodată să scăpăm din vedere perspectiva istorică. 
Pentru noi limba lui Puşkin apare ca un fenomen rotund 
şi aproape că nu-i observăm  particularităţile; 
contemporanii săi au fost, însă, frapaţi de ciudatul 
amestec de slavonisme şi de vorbire populară şi pentru 
contemporanii săi Puşkin era inegal şi  pestriţ. 
Aprecierea evidenţei unui procedeu poate fi dată numai 
de un contemporan. Stridenţa construcţiei lucrărilor 
simboliştilor, care i-a şocat pe conservatorii literari pînă 
prin 1907—1909, nu mai este sesizată de fel de noi, care 
sîntem, dimpotrivă, dispuşi să remarcăm şabloane şi 
clişee în primele poezii ale lui Bal- mont şi Briusov. 

In raport cu evidenţa procedeelor utilizate, există 
două maniere literare deosebite. Prima, caracteristică 
pentru scriitorii secolului al XIX-lea, se remarcă prin 
disimularea procedeului. Tot sistemul de motivări este 
făcut în aşa fel încît procedeele scriitoriceşti să fie mai 
neobservate, mai „naturale“!, ca materialul literar să fie 


dezvoltat cît mai disimulat. Dar asta nu e decît o 
manieră şi nu este deloc o lege estetică. Acestei 
maniere îi este opusă o alta, care nu se îngrijeşte de 
disimularea procedeului şi adesea caută să-l facă mai 
evident, mai palpabil. Astfel, dacă un scriitor întrerupe 
vorba personajului şi se justifică prin faptul că n-a auzit 
sfîrşitul discuţiei, iar cu o pagină înainte de asta 
comunica gîndurile cele mai intime ale aceluiaşi erou, în 
cazul acesta nu avem de-a face cu o motivare realistă, ci 
cu o demonstrare a procedeului sau, cum se mai spune, 
cu dezvăluirea procedeului. Puşkin scrie aşa în capitolul 
IV din Evgheni Oneghin: 


H BOT y«e TpemaT Mopoau H 
cepefipuTCH cpejib nojieft... 
(MjiTaTejib waeT y»c pHtţMbi po3bi: 
Ha BOT, BO3bMH ee CKopefi)'. 


Aici avem de-a face cu o evidentă şi conştientă dezvă- 
luire a procedeului de rimă. 

în futurismul timpuriu (la Hlebnikov) şi în literatura 
contemporană dezvăluirea procedeului a devenit 
tradițională (v. numeroase exemple de dezvăluire a 
construcției subiectului în povestirile lui Kaverin *). 

în cadrul unei literaturi care apelează la dezvăluirea 
procedeului trebuie să remarcăm lucrările care 
dezvăluie un procedeu străin, tradițional sau specific 
pentru un alt scriitor. Dacă dezvăluirea procedeului va fi 
realizată într-o interpretare comică, rezultă o parodie. 
Funcțiile parodiilor sînt diverse. De obicei este vorba de 
ridiculizarea unei şcoli literare adverse, desființarea 
sistemului ei de creaţie, „demascarea“ ei. Literatura 
parodică este extrem de vastă. E tradiţională pentru 
dramaturgie, unde fiecare piesă cît de cît remarcabilă 
genera imediat o parodie. 

Parodia presupune întotdeauna ca fundal, care se 


CCCXXI! Şi iată a început să scîrţiie gerul / Şi să-şi 
aştearnă argintul pe cîmpil... / (Cititorul aşteaptă rima — 
roze : / Ei bine, ia-o mai repede). 


constituie într-un sistem de referinţe, o altă lucrare 
literară (sau un întreg grup de lucrări literare). Printre 
povestirile lui Cehov poate fi depistată o cantitate 
remarcabilă de parodii literare. 


Uneori parodia nu urmăreşte scopuri satirice şi se 
dezvoltă ca o artă liberă a procedeului dezvăluit. Astfel, 
ster- nianismul de la începutul secolului al XIX-lea 
reprezintă o şcoală care s-a dezvoltat din parodie privită 
ca o artă în sine. In literatura contemporană procedeele 
sterniene reapar şi capătă o mare răspîndire (o 
caracteristică inter- versiune a capitolelor, digresiuni 
care nu se mai termină scrise apropo de oel mai 
neînsemnat pretext, încetinirea acţiunii etc.). 


Sursa dezvăluirii procedeului constă în faptul că evi- 
denţa procedeului se justifică numai atunci cînd este fă- 
cută conştient. Sesizarea unui procedeu mascat de 
autor provoacă o impresie comică ce nu avantajează 
deloc lucrarea. Prevenind aceasta, autorul îşi dezvăluie 
procedeul. 


Prin urmare, procedeele se nasc, trăiesc, îmbătrînesc 
şi dispar. Pe măsura utilizării lor, procedeele se 
automatizează, îşi pierd funcţia şi eficienţa. Ca să se 
anuleze efectul de automatizare, procedeul este înnoit 
printr-o altă funcţie şi o altă înţelegere. înnoirea 
procedeului este analogă cu utilizarea într-o accepţie 
nouă şi într-o semnificaţie nouă a unui citat dintr-un 
autor vechi. 


GENURILE LITERARE 


INTR-O LITERATURĂ vie observăm o grupare perma- 
nentă a procedeelor, în cadrul acestei grupări 
procedeele se constituie în sisteme care coexistă, care, 
însă, se aplică în lucrări diferite. Are loc o mai mult sau 
mai puţin netă diferenţiere a lucrărilor literare, în 
funcţie de procedeele utilizate.  Diferenţierea 
procedeelor se realizează parţial datorită unei anume 
înrudiri intime a diverselor procedee uşor combinabile 
între ele (diferenţierea naturală), a scopului propus, a 
destinaţiei şi a condiţiilor de receptare a lucrărilor 
(diferenţierea literar-existenţială), a imitării vechilor 
lucrări şi a tradiţiilor generate de ele (diferenţierea 
istorică). Procedeele de construcţie se grupează în jurul 
unor procedee evidente. Astfel se constituie clasele sau 
genurile de opere, caracterizate prin faptul că în cadrul 
procedeelor fiecărui gen în parte observăm o grupare 
specifică, pentru genul dat, a procedeelor în jurul 
acestor procedee palpabile sau indicii ale genului. 

Indiciile genului pot fi diverse şi raportabile la orice 
aspect al unei lucrări artistice. Este suficient să apară o 
nuvelă care să aibă succes (o nuvelă defectivă, de pildă, 
„poliţistă!%) ca să se creeze o întreagă literatură de 
imitație, să se creeze un gen nuvelistic al cărui indiciu 
principal să fie dezlegarea de către un poliţist a unei 
crime, deci o temă anume. Genurile tematice sînt 
frecvente în literatura fabulativă. Pe de altă parte, în 
lirică apar genuri în care tematica implicată se justifică 
prin faptul adresării epistolare — genul scrisorilor, 
indiciul cărora nu este tema, ci motivarea implicării 
temelor. în sfîrşit, utilizarea vorbirii în proză şi în 
versuri creează genurile prozaice şi poetice, destinarea 


lucrării — pentru lectură sau pentru interpretare 
scenică — creează genurile dramatice şi narative etc. 

Indiciile genului, adică procedeele care organizează 
compoziţia unei opere, sînt nişte procedee dominante, 
care-şi subordonează toate celelalte procedee necesare 
pentru crearea unui ansamblu artistic. Procede'1 domi- 
nant, conducător, se mai numeşte uneori şi dominantă. 
Totalitatea dominantelor este cea care reprezintă 
momentul definitoriu al formării genurilor. 

Indiciile sînt diverse, ele se întretaie şi nu creează 
posibilitatea unei clasificări logice a genurilor după un 
criteriu fix. 

Genurile trăiesc şi se dezvoltă. O cauză primordială 
oarecare a făout ca o serie de lucrări să se constituie în- 
tr-un gen anume. Lucrările de mai tîrziu sînt raportate, 
prin asociere sau disociere, la lucrările care aparţin 
genului dat. Genul se îmbogăţeşte cu lucrări noi care se 
alătură la lucrările existente. Cauza care a generat 
genul poate să dispară, indiciile fundamentale ale 
genului pot să sufere treptat nişte modificări, genul, 
însă, va continua să trăiască genetic, prin forţa 
orientării naturale, prin obişnuinţa ataşării operelor noi 
la genurile existente. Genul trece printr-o evoluţie şi 
uneori printr-o revoluţie netă. Şi totuşi, prin forţa 
raportării lucrărilor la genurile existente, denumirea 
genului se păstrează, în pofida modificărilor radicale 
care au loc în construcţia lucrărilor asimilate genului 
dat. Romanul cavaleresc medieval şi romanul 
contemporan al lui Andrei Bielii şi al lui Pilneak nu pot 
avea nici un fel de trăsături comune, şi, totuşi, romanul 
contemporan a apărut în consecinţa evoluţiei lente, 
multiseculare a vechiului roman. Baladele lui Jukovski şi 
baladele lui Tihonov sînt nişte lucruri complet 
deosebite, între ele există însă o relaţie genetică şi cele 
două tipuri de balade pot fi legate între ele prin 
fenomene intermediare, care demonstrează o trecere 
lentă a unei forme într-o altă formă. 

Uneori genul se dezmembrează. Astfel, în literatura 
secolului al XVIII-lea, comedia s-a dezmembrat în come- 


dia pură şi în „comedia lacrimogenă", din care s-a 
dezvoltat drama actuală. Pe de altă parte, asistăm în 
permanenţă la apariția unor genuri noi din 
dezmembrarea celor vechi. Astfel, din dezmembrarea 
poemului descriptiv şi epic din secolul al XVIII-lea a 
apărut la începutul secolului al XIX-lea un gen nou, cel 
al poemului liric sau romantic (,„,„byronian“). Procedeele 
migratoare şi neunificate într-un sistem pot să-şi 
găsească un fel de „focar“ — un procedeu nou care să le 
reunească, să le concentreze într-un sistem, şi acest 
procedeu unificator poate să devină indiciul evident al 
unui gen nou. 

în istoria schimbării genurilor trebuie să remarcăm 
un fenomen curios : gradarea genurilor de obicei o 
realizăm în funcţie de caracterul lor „înalt“, în funcţie 
de semnificaţia lor literară şi culturală. Oda solemnă din 
secolul al XVIII-lea în care se preamăreau marile 
evenimente politice aparţinea genului înalt, iar 
povestioara amuzantă, nepretenţioasă şi nu întotdeauna 
decentă aparţinea genului minor. 

în procesul de schimbare a genurilor este interesant 
faptul că există o permanentă eliminare a genurilor 
înalte de către cele inferioare. Şi aici se poate face o 
paralelă cu evoluţia socială, în cadrul căreia clasele 
dominante „înalte“ sînt eliminate treptat de straturile 
democratice, „joase“ — magnații feudali de nobilimea 
măruntă, aristocrația în ansamblul ei de burghezie etc. 
Eliminarea genurilor înalte de către cele inferioare se 
realizează prin două modalităţi : 1) Deplina dispariţie a 
genului înalt. Aşa a dispărut în secolul al XIX-lea oda şi 
epopeea secolului al XVIII-lea. 2) Pătrunderea în genul 
înalt a procedeelor genului minor. Aşa au pătruns în 
poemul epic al secolului al XVIII-lea elemente ale 
poemelor parodice şi satirice, realizîndu-se forme de 
tipul poemului Ruslan şi Ludmila de Puşkin. Aşa s-au 
petrecut lucrurile şi în Franţa cînd în anii '20 din 
secolul al XIX-lea au pătruns în înalta tragedie clasică 
procedee ale comediei, realizîn- du-se tragedia 


romantică, aşa s-a întîmplat şi cu  futurismul 
contemporan, în care au pătruns elemente ale liricii 
minore (umoristice), permiţind o recrudescenţă a unor 
forme înalte dispărute, oda şi epopeea (la Maiakovski). 
Acelaşi lucru poate fi remarcat şi în proză, în cazul lui 
Cehov — care a avut ca punct de plecare revistele umo- 
ristice. Un simptom tipic pentru genurile inferioare îl 
constituie tratarea comică a procedeelor. Pătrunderea 
procedeelor genurilor inferioare în cele înalte este 
însoţită de faptul că procedeele utilizate pînă acum doar 
pentru crearea efectelor comice capătă o funcţie nouă, 
nelegată în nici un fel de comic. In aceasta constă 
esenţa înnoirii procedeului*. 

Astfel, rima  dactilică, după o mărturie a lui 
Vostokov** din 1817, era considerată de contemporanii 
săi bună „doar în opere glumeţe, permise cîteodată în 
vederea amuzamentului!!, ca după douăzeci şi ceva de 
ani, după experienţa şcolii lui Jukovski, să apară poezia 
lui Lermontov în clipa grea a vieţii, în care n-a mai 
văzut nimeni nimic glumeţ şi nici compus pentru 
amuzament. Rima de calambur, care are la Minaev tot o 
funcţie comică, îşi pierde calitatea comică la 
Maiakovski. 

Acelaşi lucru se întîmplă şi cu alte procedee. Dacă la 
Sterne dezvăluirea construcţiei de subiect mai este încă 
un procedeu comic sau unul la care se mai simte 
originea comică, la sternieni acest lucru dispare şi 
dezvăluirea procedeului apare ca un procedeu perfect 
logic al construcţiei de subiect. 

Procesul „canonizării genurilor inferioare!t, deşi nu 
este o lege universală, este totuşi într-atât de tipic, încît 
istoricul literaturii, căutînd izvoarele unui fenomen 
literar, este de regulă obligat să se adreseze nu 
genurilor înalte, ci celor inferioare. Aceste fenomene 
minore, „joase!!, care există în straturile şi genurile 
literare relativ puţin remarcate, sînt canonizate de marii 
scriitori în sfera genurilor înalte şi servesc drept sursă 
pentru efecte estetice noi, neaşteptate şi profund 
originale. O perioadă de înflorire literară este precedată 


de un proces lent de acumulare a mijloacelor de înnoire 
a literaturii în straturile ei inferioare, nerecunoscute. 
Apariţia „geniului!! este întotdeauna 

o revoluţie literară sui-generis, o detronare a canonului 
care a fost dominant şi o instaurare a procedeelor 
subordonate pînă atunci. Dimpotrivă, urmaşii 
tendinţelor literare înalte, care repetă conştiincios 
exemplul marilor lor dascăli, reprezintă de obicei 
tabloul puţin atrăgător al epigonismului. Epigonii, 
repetind o perimată combinaţie a procedeelor, o 
transformă dintr-una originală şi revoluţionară într-una 
şablonardă şi tradiţională şi prin aceasta distrug, 
cîteodată, pentru multă vreme, în contemporanii lor 
capacitatea de a simţi forţa estetică a acelor modele, pe 
care le imită ; epigonii îşi discreditează profesorii. 
Astfel, atacurile de la începutul secolului al XIX-lea 
îndreptate împotriva dramaturgiei lui Racine se explică 
pe de-a întregul prin faptul că toată lumea a fost sătulă 
şi  plictisită de procedeele lui Racine datorită 
reproducerii lor umile în literatura prea puţin talentată 
a clasicilor tardivi. 


întorcîndu-ne la noţiunea de gen ca o grupare 
determinată genetic de lucrări literare, unite printr-o 
comunitate a sistemului de procedee, organizate în jurul 
procedeelor- indicii dominante, observăm că nu se 
poate face nici o clasificare logică şi fermă a genurilor. 
Delimitarea lor este întotdeauna istorică, adică este 
justificată numai pentru un moment istoric determinat; 
în afară de asta, delimitarea lor se realizează 
concomitent după mai multe criterii, criteriile unui gen 
putînd fi de o ou totul altă natură decît simptomele unui 
alt gen, pot să nu se excludă logic unul pe altul, şi, doar, 
prin forţa conexiunii naturale a procedeelor de 
compoziţie, să fie cultivate în genuri diferite. 

Studierea genurilor trebuie să fie făcută descriptiv şi 
clasificarea logică să fie înlocuită de o clasificare 
auxiliară, ţinînd seama doar de comoditatea încadrării 
materialului în diverse limite. 


Trebuie să remarcăm de asemenea că clasificarea 


genurilor este complexă. Lucrările se grupează în clase 
mari, care la rîndul lor se diferenţiază în specii şi 
subspecii, în acest sens, trecînd în revistă scara 
genurilor, vom trece de la genurile abstracte la cele 
concrete („ poemul byro- nian“, „nuvela cehoviană“, 
„romanul balzacian", „oda religioasă", „poezia 
proletară") şi chiar la lucrări izolate. 

Vom face o scurtă trecere în revistă a genurilor în 
funcție de trei clase esențiale — genurile dramatice, 
genurile lirice şi genurile narative. Aceste clase 
organizate natural, deşi nu exclud posibilitatea 
interferenţei (în drama lirică este posibilă naraţiunea, 
ca în drama în versuri a lui Byron, de pildă), determină 
totuşi în mare, în epoci istorice diferite, diviziunea 
literaturii în trei clase. 


1. GENURILE DRAMATICE 


Literatura dramatică se caracterizează prin 
adaptarea ei pentru interpretarea scenică. Indiciul ei 
fundamental îl constituie destinarea pentru spectacolul 
teatral. De aici reiese imposibilitatea unei depline 
izolări a studiului lucrărilor dramatice de studiul 
realizării teatrale, după cum reiese şi dependenţa 
formelor ei de formele realizării scenice. 

Realizarea spectacolului se compune din jocul 
actorilor şi din mediul scenic înconjurător (decorurile). 
Jocul actorilor se compune din vorbire şi mişcare. 

Vorbirea pe scenă poate fi monologală şi dialogată. 
Monologul se numeşte vorbirea actorului făcută în 
absenţa altor personaje, adică o vorbire care nu este 
adresată nimănui. Cu toate acestea, în practica 
spectacolului prin monolog se înţelege şi o intervenţie 
extinsă, chiar dacă este pronunţată în prezenţa altor 
personaje şi este adresată cuiva. Monologurile de acest 
soi implică confesiuni intime, naraţiuni, propovăduiri 
sentenţioase etc. 

Dialogul este schimbul de replici între două 


personaje. Conţinutul dialogului sînt întrebările şi 
răspunsurile, disputele etc. în timp ce monologul cu 
adresă (pronunţat în prezenţa altor personaje) face 
întotdeauna oarecum abstracţie de personalitatea 
ascultătorului şi este adresat de regulă mai multor 
personaje şi nu unuia singur, dialogul are în vedere 
confruntarea nemijlocită a doi interlocutori. 


Noţiunea de dialog este extinsă şi asupra 
convorbirilor încrucişate, purtate între două şi mai 
multe persoane, un fenomen caracteristic pentru noua 
dramă. în vechea dramă se cultiva cu preponderență 
dialogul pur — o discuţie între două personaje. 

Intervenţiile separate, scurte ale interlocutorilor, din 
care se compune dialogul, se numesc replici. O replică 
dezvoltată frizează monologul, deoarece o vorbire neîn- 
treruptă presupune un ascultător pasiv, care nu face 
decît să asculte, şi construirea vorbirii se apropie de cea 
monologală, în care tematica vorbirii se dezvoltă 
independent, şi nu din încrucişarea motivelor lansate de 
interlocutorii care participă la dialog. 

Intervenţiile verbale sînt însoţite de joc, adică de miş- 
care. Orice pronunțare a cuvintelor este însoţită de o 
mimică, de un joc al muşchilor faciali, care se armoni- 
zează cu conţinutul emoţional al intervenţiei rostite. Mi- 
mica expresivă poate să fie uneori un echivalent (o sub- 
stituire) a vorbirii. Astfel, anumite mişcări ale capului 
sau ale miinilor pot să exprime fără nici un cuvînt afir- 
maţia, negarea, acordul, dezacordul, frămîntări 
sufleteşti etc. O întreagă reprezentare scenică poate fi 
construită doar pe mimică (pantomima). în film, jocul 
mimicii constituie baza compoziției tematice în aşa- 
numitele „drame psihologice!!! *. 

Alături, însă, de mişcările expresive, jocul actorilor 
poate să reproducă acțiuni existențiale. Pe scenă perso- 
najul mănîncă, bea, se bate, omoară, moare, fură etc. 
Aici nu mai este vorba de un joc expresiv, ci de unul te- 
matic şi fiecare acțiune scenică de acest gen constituie 
un motiv independent, implicat în fabula reprezentării 


scenice la acelaşi nivel cu vorbele personajelor. 

Spectacolul este completat de decoruri, de recuzită, 
adică de fenomene moarte, care participă la acţiune. 
Aici îşi pot avea rolul său lucrurile (recuzite în sensul 
propriu al cuvîntului), ambianța camerelor, mobila, 
unele obiecte necesare pentru spectacol (arme etc.) şi 
aşa mai departe. Alături de aceste obiecte în spectacol 
sînt introduse şi aşa-zisele efecte vizuale, de pildă 
efecte de lumină : revărsarea zorilor, aprinderea şi 
stingerea lămpii, răsăritul soarelui, lumina lunii etc. ; 
efecte auditive : tunetul, zgomotul ploii, soneriile, 
împuşcăturile, în general orice sunet, cîntatul la diverse 
instrumente şi altele. Pot fi realizate şi efecte olfactive, 
utilizate de altfel foarte rar în spectacole, cum ar fi 
mirosul de tămiie în reproducerea unei slujbe religioase 
etc. 

O lucrare literară adaptată pentru acest mod de 
reproducere este o lucrare dramatică. 

Textul unei lucrări dramatice se compune din două 
părţi — replicile eroilor, care sînt date integral, aşa cum 
trebuie să fie pronunţate, şi remarcile, care conţin indi- 
caţii pentru conducătorul spectacolului, pentru regizor, 
în legătură cu mijloacele scenice care trebuie să fie 
utilizate pentru realizarea spectacolului. 

în cadrul remarcilor trebuie să deosebim indicaţiile 
de decor şi ambianţă şi remarcile de interpretare, prin 
care se indică acţiunile, gesturile şi mimica diverselor 
personaje. 

Textul replicilor constituie singurul aspect literar al 
lucrării dramatice. Remarcile au o funcţie auxiliară de 
informare a actorilor şi a regizorului cu privire la 
intenţia artistică şi din această cauză sînt expuse într-un 
limbaj simplu, cel mai adesea în proză. Sînt rare 
cazurile cînd vedem o utilizare a stilului artistic în 
remarci, cu scopul unei mai mari forţe de convingere 
emoţională a indicaţiilor. 

O lucrare scrisă într-o formă compusă din vorbirea 
personajelor şi din remarci este o lucrare care aparţine 
„formei dramatice". Aceasta se extinde şi asupra acelor 


lucrări care apelează la asemenea formă, fără să inten- 
ţioneze o interpretare scenică (Nedivina comedie, frag- 
mente din Ţiganii). 

Trebuie spus că în general forma dramatică nu con- 
stituie încă o dovadă a posibilităţii unei interpretări sce- 
nice. La forma dramatică se apelează adesea fără nici o 
intenţie cu privire la spectacol ; pe de altă parte, 
aproape orice lucrare dramatică destinată pentru scenă, 
autorul o tipăreşte pentru lectură. Dar condiţiile lecturii 
şi ale spectacolului sînt cu totul diferite. în timpul 
leoturii nu aflăm indicaţii suplimentare realizate în 
consecinţa jocului actoricesc, a interpretării regizorale 
şi a concretizării acţiunii decît prin intermediul unor 
remarci cu totul imperfecte şi neînsemnate. * 

Pe de altă parte, în timpul lecturii textului dramatic 
nu sîntem legaţi de ritmul spectacolului, care determină 
o tensiune mai mare sau mai mică a dezvoltării acţiunii. 

Deosebirea dintre lectură şi spectacol determină în 
general deosebirea esenţială dintre textul destinat 
pentru scenă şi textul destinat pentru spectacol. Devine 
limpede de ce la scriitorii dramaturgi cu experienţă ne 
întîlnim de obicei cu existenţa unei variante scenice 
diferite şi a unei variante literare diferite. Varianta 
scenică se remarcă de obicei prin reducerea textului şi 
uneori printr-o altă planificare a sa. Varianta scenică 
reprezintă o confruntare a literaturii cu scena, a 
autorului cu regizorul. Regizorii fac de obicei o serie de 
modificări în textul literar, plecînd de la interesele 
spectacolului. 

Studierea variantelor scenice, a construcţiei lor speci- 
fice etc. aparţin istoriei şi teoriei teatrului. Pe noi ne in- 
teresează elementele scenice în măsura în care 
determină construirea textului dramatic. 

Interesele scenei necesită o împărţire a materialului. 
Părţile mari ale lucrării dramatice reprezintă acte. Actul 
este o parte interpretată neîntrerupt pe scenă, într-o le- 
gătură compactă a replicilor şi a jocului actoricesc. Ac- 
tele sînt despărțite între ele de pauze. împărţirea în 
acte a apărut în consecinţa diverselor împrejurări. în 


primul rînd, actul este o unitate adoptată la limita 
psihologică a atenţiei neobosite a spectatorului. Un act 
care ţine aproximativ 30—40 de minute satisface, 
desigur, această condiţie. Este vorba, însă, şi de o 
necesitate tehnică a  întreruperii spectacolului în 
vederea schimbării decorurilor, a costumelor, care la 
rîndul lor generează pauzele. Alături de aceste cauze de 
ordin mecanic funcţionează şi cele de ordin tematic. 
Fiecare act realizează o unitate tematică finită a 
lucrării, fiecărui act îi este proprie o izolare tematică. 

Trebuie să remarcăm că uneori, în funcţie de 
spectacol, este necesară schimbarea decorurilor 
(lăsarea cortinei) înăuntrul actului. Aceste fragmente se 
numesc tablouri. Nu există o delimitare precisă, 
principială între tablouri şi acte şi deosebirea dintre ele 
este pur tehnică (de obicei între tablouri este o pauză 
scurtă şi spectatorii nu-şi părăsesc locurile). 

înăuntrul actului diviziunea se realizează în funcţie de 
intrările şi ieşirile personajelor. Acea parte a actului în 
care nu se schimbă personajele de pe scenă se numeşte 
scenă. CCCXXII 

Scena se împarte direct în replici. 

Particularitatea dezvoltării fabulative a lucrării dra- 
matice constă în faptul că acţiunea are loc în faţa spec- 
tatorilor, adică momentele de cea mai mare importanţă 
a fabulei sînt dezvoltate pînă la împlinirea lor, autorul 
fiind în această situaţie limitat de loc şi de timp. Şi locul 
şi timpul coincid aproximativ cu locul şi acţiunea spec- 
tacolului, se presupune, deci, că în limitele unui act per- 
sonajele nu ies dincolo de spaţiul scenic şi acţiunea con- 
sumă timpul cît durează reprezentarea actului. Numai 
pauzele creează posibilitatea schimbării locului şi a 
scurgerii unui timp nelimitat. în afară de asta, aproape 
totul trebuie să se petreacă în faţa spectatorilor şi să se 
comunice cît mai puţin despre cele petrecute dincolo de 


CCCXXII mi textul „original, Tomaşevski îşi expune 
punctul de vedere față d termeni ruseşti, : „sţena', 
„iavlenie" şi „kartiņa“, a. ce nu prezintă importanță 
pentru cititorul român (n.t.). 


scenă. Toate aceste reguli sînt aproximative, adică spa- 
tiul scenic poate să fie presupus mult mai mare decît 
este în realitate, timpul spectacolului poate să nu coin- 
cidă deloc cu timpul consumat în fabulă (nu se va în- 
tâmpla nimic deosebit, de pildă, dacă ceasul de pe 
scenă va bate orele după fiecare 15 minute), după cum 
eroii pot povesti o mulţime de lucruri. Dar toate aceste 
derogări de la principiul dramatic („convențiile 
scenice") sînt limitate de tradiţia teatrală şi pot, printr-o 
excesivă încălcare a iluziei, să distrugă efectul teatral. 
în afară de aceasta, tematica fabulei se dezvoltă 
aproape exclusiv în dispute, fapt pentru care există un 
sistem complicat de motivare a dialogului, sistem care 
justifică iluzia unei necesităţi a acestui dialog pe scenă. 

Factura dramatică exclude cu desăvîrşire 
posibilitatea unei povestiri abstracte, ceea ce 
îngustează sensibil sfera temelor tratate în dramă şi 
creează un caracter specific motivelor implicate (orice 
motiv poate să constituie un obiect al discuţiei.) 

Timpul limitat al spectacolului (2—3 ore) nu permite 
să fie introduse şiruri lungi de evenimente : înghesuind 
un mare număr de evenimente care să se schimbe unul 
pe altul, autorul ar „omori" ritmul spectacolului, 
deoarece n-ar da posibilitate fiecărui eveniment să se 
dezvolte într-un ritm mai mult sau mai puţin firesc. Pe 
de altă parte, o linie unică a fabulei ar micşora ritmul şi 
ar slăbi interesul. Pentru umplerea scenei cu acţiune se 
introduce un fir fabulativ paralel sau chiar cîteva fire 
paralele sau, altfel spus, câteva intrigi paralele. Cît timp 
în limitele unui fir fabulativ paralel are loc „pregătirea!! 
unei peripeții curente, acţiunea se umple cu evenimente 
ale unei alte linii de intrigă. Astfel, în locul unei evoluţii 
consecvente a motivelor, factura dramatică apelează 
adesea la dezvoltarea paralelă a unei fabule complexe. 

Trebuie să ţinem seama şi de dificultăţile tehnice ale 
interversiunilor temporale ale subiectului. In procesul 
evoluţiei subiectului, aceste dificultăţi pot fi surmontate 
numai cu ajutorul unor procedee speciale, despre care 
vom vorbi mai tîrziu. 


Prezenţa pe scenă a unor oameni vii cu modul lor de 
a vorbi ne obligă să ne oprim asupra rolului lor indivi- 
dual. Pentru literatura dramatică este caracteristică 
grija pentru concretizarea imaginii spirituale a eroului, 
pentru „dezvoltarea caracterului". în tradiţia 
interpretării actoriceşti din secolul al XIX-lea, această 
„tipizare", adică o motivare consecventă a replicilor şi a 
faptelor personajului, se considera ca o condiţie care 
asigura succesul piesei pe scenă. 

Evident, tot ce s-a spus pînă acum nu este aplicabil la 
toate lucrările dramatice. In general, dezvoltarea teh- 
nicii dramatice trebuie să se desfăşoare paralel cu dez- 
voltarea stilului scenic. 

Din punctul de vedere al literaturii dramatice, trecem 
acum printr-o grea criză a artei scenice. Procedeele tea- 
trale se schimbă rapid. Regia face să evolueze şi să 
revo- liuţionarizeze sistemele de reprezentaţie. Am 
trecut prin perioada pasiunii pentru reprezentații pe 
„scena goală", pentru „desfiinţarea rampei", acum se 
face pasiune pentru decorurile constructiviste şi pentru 
interpretări excentrice (în locul nu chiar aşa de 
vechiului recitativ liric în stilul maeterlinckian). 
Dramaturgia, însă, nu reuşeşte să ţină pasul cu 
regizorul. N-a trecut prea multă vreme de cînd Ibsen, 
Cehov, Maeterlinck mergeau mînă în mînă cu 
reformarea scenei şi regizorul abia reuşea să ţină pasul 
cu autorul. Acum autorul a rămas în urma regizorului. 
Avem o scenă nouă, dar nu avem o dramaturgie nouă. 

Clasificînd genurile dramatice am putea să grupăm 
lucrările întîi de toate în cele scrise în proză şi în cele 
scrise în versuri, dar pentru dramă acest criteriu nu 
este definitoriu. Procedeele compoziționale sînt 
aproximativ aceleaşi atît pentru drama în versuri, cît şi 
pentru cea în proză, deoarece forma ritmică a vorbirii 
afectează doar structura diverselor replici, mai rar a 
dialogului, şi are o slabă influență asupra structurii 
fabulei şi a subiectului, poate doar în sensul că 
influențează ritmul spectacolului. Trebuie să ţinem cont 
de faptul că drama contemporană s-a dezvoltat din 


drama în versuri şi trecerea treptată de la formele în 
versuri la cele în proză a contribuit la unitatea facturii 
compoziționale. 

In momentul iniţial al dramei contemporane (secolul 
al XVII-lea — clasicismul francez) drama se împărțea în 
tragedie şi comedie. Indiciile determinante ale tragediei 
au fost — eroii istorici (de obicei eroii Greciei şi ai 
Romei şi mai ales eroii războiului troian), o tematică 
„înaltă tm Ă ccexv un deznodămînt „tragic!! (adică 
nefericit — de regulă, moartea eroilor). Particularitatea 
facturii o constituia preponderența monologului, ceea 
ce în cazul vorbirii în versuri genera un stil special al 
declamării teatrale. Jocul în sensul larg al termenului 
lipsea cu desă- vîrşire. 

Tragediei i se opunea comedia, care-şi alegea o 
tematică contemporană, episoade „inferioare!! (adică 
cele care provocau risul), un deznodămiînt fericit (nunta 
era cazul cel mai tipic). In comedii prepondera dialogul 
şi din această cauză era importantă realizarea de 
ansamblu a jocului actoricesc, „spiritul de trupă", şi nu 
numai marile calităţi ale diverşilor interpreţi, cum se 
întîmpla în tragedie. In afară de asta, în comedie era o 
densă țesătură interpretativă, care cerea o mare 
mişcare a personajelor. 

In secolul al XVIII-lea numărul genurilor s-a mărit. 
Alături de genurile teatrale severe sint promovate genu- 
rile minore, „de bilci!!, comedia bufă italiană, vodevilul, 
parodia etc. Genurile acestea constituie sursele acelor 
fenomene contemporane cum sînt farsa, grotescul, 
opereta, miniatura. (Comedia se dezmembrează 
generînd „dramat, adică o piesă cu o tematică 


CCÇXXIII De altfel, regula unității de loc admitea unele 
derogări dela — | _ | 2 
CCCXXIVo formă atît de severă ; se admitea ca acţiunea să 
treacă într-un alt loc, dar în nişte limite foarte înguste, de 
pildă, în limitele unei clădiri (camere diferite) sau ale 
domeniului (de ex., parcul, pădurea afiliate castelului) etc. 

1 Astfel în secolul „al XIX-lea actorii au uitat arţa 
pronunțării versurilor în urma eliminării repertoriului în 
versuri de către cel în proză. 


contemporană curentă, dar fără caracteristicul „comic!! 
de situaţie („tragedia burgheză!! sau „comedia 
lacrimogenă!!). Spre sfîrşitul secolului cunoaşterea 
dramaturgiei  shakespeariene influențează factura 
tragediei. Romantismul de la începutul secolului al XIX- 
lea introduce în tragedie procedeele constituite ale 
comediei (prezenţa jocului actoricesc, o mai mare com- 
plexitate a personajelor, preponderența dialogului, un 
vers mai liber care pretindea o declamare mai joasă), 
începe să-l studieze şi să-l imite pe Shakespeare şi 
teatrul spaniol, desfiinţează canonul tragediei care a 
proclamat cele trei unităţi (unitatea de loc, adică 
neschimbarea decorurilor | unitatea de timp, sau regula 
celor 24 de ore, care cerea ca timpul fabulei să nu 
depăşească o zi şi o noapte, şi unitatea de acţiune, o 
regulă cu totul lipsită de conţinut şi pe care fiecare 
autor o comenta în felul său) *. 

în secolul al XIX-lea drama elimină cu hotărîre cele- 
lalte genuri, consonînd cu evoluţia romanului psihologic 
şi de gen. Moştenitoare ale tragediei sînt cronicile isto- 
rice (de felul Trilogiei lui Alexei Tolstoi sau al cronicilor 
lui Ostrovski). La începutul secolului s-a bucurat de o 
mare popularitate melodrama (de genul celei a lui Du- 
cange, 30 de ani sau viaţa unui jucător, reprezentată 
pînă astăzi. în anii '70 şi '80 s-au făcut încercări pentru 
crearea unui gen special al basmelor sau al feeriilor 
dramatice de montări fastuoase (v. Fata de zăpadă a lui 
Ostrovski). 

în general, pentru secolul al XIX-lea este caracteristic 
amestecul genurilor şi desfiinţarea unor graniţe ferme 
între ele. în paralel se observă o decădere lentă, dar 
inexorabilă a tehnicii scenice L Se pare că abia acum ne 
aflăm în pragul unei noi înfloriri a artei scenice, deoa- 
rece există o intensificare a interesului artistic pentru 
teatru. 

Să trecem la problema construirii subiectului 
dramatic. 


1. EXPOZIȚIA. Expoziţia, ca şi orice altceva, se reali- 


zează în dramă sub forma dialogului. De aici apare ne- 
cesitatea ca la începutul dramei să fie speculată o 
situaţie care să justifice posibilitatea unor povestiri 
amănunțite, într-o dramă primitivă asta se obținea prin 
introducerea prologului, în sensul vechi al termenului, 
adică a unui actor care expunea înainte de spectacol 
situaţia inițială a fabulei. Odată cu  întronarea 
principiului motivării realiste, prologul a fost implicat în 
dramă şi rolul său a fost interpretat de unul din 
personaje. Ca şi orice altă expoziţie de fabulă, şi cea 
dramatică poate să fie simplă şi încetinită, directă şi 
indirectă. în expoziţia dramatică trebuie să evidenţiem 
expoziţia ambianţei — comunicarea despre mediul 
existenţial şi despre împrejurările auxiliare care 
determină acţiunea ; expoziţia caracterelor, realizate 
prin caracterizarea lăuntrică (trăsăturile tipice ale 
eroilor) sau exterioară, emoțională (racordarea 
afecțiunii spectatorilor la eroii piesei) ; expoziția 
relațiilor între personaje. 

Expoziția este facilitată de afiş oare indică numele 
personajelor, legăturile lor de rudenie sau existențiale 
(„soţia“, „fiica“, „servitorul'*, „iubitul“, „prietenul“ 
etc.), ca şi locul şi epoca acţiunii. Întrucît prin numele 
tradi- ţional-dramatice se şi realizează masca eroilor (în 
comedii prin nume semnificative, în tragedii prin 
numele personajelor istorice), restul de expoziţie 
realizată prin replici nu face decît să completeze 
informaţia dată de afiş. Nu trebuie să scăpăm din 
vedere faptul că autorii mizează adesea pe o cunoaştere 
prealabilă a afişului de către spectatori şi din această 
cauză nu trebuie să dispreţuim rolul compozițional al 
afişului într-o lucrare dramatică. 

Uneori expoziţiei i se dedică un act întreg, rupt de 
subiect de un interval mai mare sau mai mic de timp. 
Un asemenea act, care dă un fel de Vorgeschichte al 
eroilor, poartă numele de prolog în sensul contemporan 
al cuvîntului. 

Procedeele directe ale compoziţiei sînt următoarele : 
povestirea (motivată, de pildă, prin introducerea unui 


personaj sosit chiar atunci sau prin comunicarea unei 
taine ascunse pînă-n ultima clipă, printr-o amintire etc.) 
mărturisirea,  autocaracteristica (în forma unor 
confesiuni amicale, de pildă). Procedeele indirecte sînt 
aluziile, informaţiile ocazionale (pentru „pedalare“, 
adică pentru atragerea atenţiei), aceste motive ale 
aluziilor indirecte se repetă sistematic. în dramă 
repetiţia este un procedeu de intensificare, ca şi 
sublinierea replicilor prin efecte de interpretare 
actoricească. în funcţie de alegerea unui anumit tip de 
debut ne întîlnim cu diverse abordări ale dramei. 

Nu trebuie omis nici cazul destul de frecvent al falsei 
expoziţii, care urmăreşte să distragă atenţia de la miş- 
carea fabulativă directă, ce se dezvăluie brusc în mo- 
mentele de maximă tensiune. 

Din cauza dificultății pe care o prezintă o motivare 
realistă a expoziţiei dramatice, există o cantitate relativ 
limitată de procedee scenice pentru expoziţie, care se 
repetă cu regularitate. Astfel, pentru Ostrovski şi 
pentru şcoala lui este caracteristică expoziţia dată în 
dialogul dintre servitori (Nu te sui in sania altuia, Fata 
fără zestre, înrobitele, Luminează, dar nu-ncălzeşte, 
Toana). 


2. INTRIGA. Intriga, adică introducerea motivului di- 
namic care determină dezvoltarea fabulei, trebuie să fie 
privită independent de expoziţie. în dramă intriga nu 
este de obicei incidentul iniţial care duce la un şir lung 
de situaţii succesive, ci obiectivul care determină 
întregul mers al dramei. O intrigă tipică este dragostea 
eroilor în faţa căreia se ridică nişte obstacole. în mod 
obligatoriu intriga „consună“! cu deznodămîntul. în 
deznodămînt se dă rezolvarea obiectivului intrigii. 
Intriga poate fi dată în cadrul expoziţiei, poate fi, însă, 
şi împinsă înăuntrul piesei. Uneori cîteva acte sînt 
umplute cu episoade auxiliare, care joacă rolul unei 
expoziţii indirecte şi a dezvăluirii caracterelor, şi numai 
în mijlocul piesei are loc introducerea primului motiv 
dinamic al fabulei. 


3. DEZVOLTAREA ACŢIUNII. în general în literatura 
dramatică ne întîlnim cu descrierea surmontării 
obstacolelor. Un mare rol în acest sens îl joacă motivele 
necunoaşterii, care înlocuiesc scurgerea timpului din 
subiectul epic. Rezolvarea  necunoaşterii sau a 
recunoaşterii creează posibilitatea ca motivul să fie 
introdus şi comunicat cu întîrziere, în funcţie de 
evoluţia timpului de fabulă. 

De obicei sistemul de necunoaştere e complicat. Une- 
ori spectatorul nu cunoaşte cele întîmplate şi cunoscute 
de personaje, de cele mai multe ori se întîmplă invers — 
spectatorul cunoaşte lucrurile care se presupun a fi cu- 
noscute de un personaj sau de un grup de personaje (cf. 
rolul lui Hlestakov din Revizorul, dragostea dintre Sofia 
şi Molcialin din Prea multă minte strică. în piesa 
contemporană a lui  Tretiakov Măştile  antigaz, 
necunoaşterea afectează conţinutul lăzilor care se află 
pe scenă : nu se ştie dacă lăzile conţin măştile antigaz 
sau vin). Pentru dezlegarea acestor enigme sînt 
caracteristice motivele  ascultărilor secrete, ale 
interceptării scrisorilor etc. 


4. SISTEMUL DE REPLICI. într-o dramă clasică moti- 
vele dialogurilor sînt etalate cu totul deschis. Astfel pen- 
tru introducerea motivelor legate de fenomenele petre- 
cute dincolo de scenă apăreau solii. Pentru mărturisiri 
se utilizau din plin monologurile sau aparteurile (d part) 
oare se presupuneau a nu fi auzite de personajele de pe 
scenă. Monologurile alternau regulat cu discuţiile 
purtate de eroi cu confidenţii sau confidentele — 
personaje care nu-şi au un rol în fabulă şi care apar 
exclusiv pentru justificarea unor informaţii lungi făcute 
de eroi cu privire la intenţiile lor. Rolul confidentului 
este cel de a-i servi eroului ca auditoriu şi a-i dirija, prin 
replici, dialogul. Pentru implicarea materialului 
extraliterar se introducea (în comedii) rezonerul, un fel 
de purtător de cuvînt al autorului. în secolul al XIX-lea, 
sistemul clasic de personaje a decăzut, funcţia lor, însă, 
n-a dispărut şi rolul pe care-l îndeplineau solii, 


confidenţii şi  rezonerii încep să-l îndeplinească 
personajele episodice, necesare pentru evoluţia firească 
a dialogului. Aproape în orice lucrare dramatică pot fi 
depistate printre personaje solii şi confidenţii, care apar 
sub un alt chip şi care îşi găsesc o justificare în fabulă. 


5. SISTEMUL DE INTRĂRI. Un moment important al 
unei lucrări dramatice este cel al motivării intrărilor şi 
ieşirilor personajelor. în vechea tragedie se profesa uni- 
tatea de loc, ceea ce se reducea la utilizarea unui loc 
abstract (refuzul motivării), unde veneau fără nici o 
justificare un erou după altul, spuneau ce aveau de spus 
şi plecau tot atît de nemotivat. Odată cu introducerea 
cerinţei motivării realiste, locul abstract a fost înlocuit 
de un loc comun, de tipul hotelului, al pieţii publice, al 
restaurantului etc., unde eroii se puteau întîlni firesc. 
Drama din secolul al XIX-lea este dominată de interieur, 
adică o cameră din locuinţa unuia din eroi, dar ca 
episoade principale se aleg cele care pot să motiveze 
uşor adunarea personajelor — onomastica, balul, 
sosirea unui cunoscut comun etc. 


6.  DEZNODAMÎNTUL. De regulă în dramă domină un 
deznodămînt tradiţional (moartea eroilor provocată de 
aşa-numita catastrofă tragică, nunta etc.). O înnoire a 
deznodămîntului nu modifică acuitatea receptării, 
întrucît interesul dramei nu se concentrează asupra 
deznodămîntului, care este de obicei previzibil, ci 
asupra descurcării ghemului de obstacole. 

Prin tradiţia deznodămîntului dramatic, de o mare im- 
portanță în piesă este momentul de tensiune 
premergător şi care este de regulă generator de mai 
multe soluţii. Cu cît este mai ascuţită şi mai artistică 
construirea Span- nung-ului, cu atît este mai bine legată 
o lucrare dramatică. 

Deznodămîntul nu coincide întotdeauna cu finalul. în 
calitate de punct final sînt introduse de obicei nişte re- 
plici aparte, „de cortină** : în funcţie de caracterul 


piesei aceste replici conţin o sentinţă care rezumă 
oarecum semnificația morală a piesei sau o 
caracterizare a eroului comic principal (vezi replicile 
finale ale lui Sganarelle din Don Juan de Moliere) etc. 

Nu trebuie să uităm că la teatru se vine nu numai 
pentru a vedea piesa, dar şi pentru a urmări jocul acto- 
rilor. Subiectul dramei constituie doar o motivare 
pentru apariţia unor episoade vii, care creează 
posibilitatea realizării unor efecte de interpretare şi de 
montare. Materialul piesei îl constituie acest element 
interpretativ şi, întrucît în secolul al XIX-lea tehnica 
scenică a fost dirijată în vederea constituirii unei 
intonaţii tipice a actorului, drama a trebuit la rîndul ei 
să dezvolte o serie de situaţii, care puteau fi 
„speculate** de actor, care, deci, îi creau posibilitatea 
unei pronunţii tipice a rolului, să etaleze trăsăturile 
individuale ale caracterului eroului. De la actor nu se 
pretindea înţelegerea dinamicii fabulei, se pretindea 
doar înţelegerea caraoterului personajului interpretat. 
Şi cu cît erau mai variate situaţiile care dezvăluiau un 
caracter cu atît rolul era mai bun. 

Din punctul de vedere al interpretării scenice a 
lucrării dramatice, subiectul dramei în general poate fi 
privit ca aşa-numitul „scenariu!!, ca o canava pe care 
evoluează situaţiile scenice. Natura situaţiilor scenice 
depinde întru totul de condiţiile spectacolului. Sînt 
posibile scenarii lipsite de material verbal (pantomima, 
baletul, cinematograful). 

Să ne oprim la cîteva lucrări dramatice, pe analiza 
cărora se clarifică momentele esenţiale ale tehnicii dra- 
matice. 

în calitate de exemplu de tragedie clasică să luăm 
Andromaca lui Racine (1667). 

Sistemul de personaje este simplu şi clar. Prin 


urmare : Oreste ]— Hermiona 1— Pyrus ]— Andromaca 1 


— (Astyanax) Pylade J Cleona J Fenix j Cefiza j 


Cu cursiv au fost tipărite personajele principale, eroii, 
sub fiecare dintre ei este plasat „confidentul“i. 
Astyanax, fiul Andromacăi, plasat în paranteză, e un 
personaj tematic care nu apare pe scenă, care însă 
participă pasiv la motivele tragediei. Lanţul de 
personaje este caracterizat prin faptul că fiecare 
personaj de bază, începînd de la stînga, împărtăşeşte un 
sentiment de dragoste pentru vecinul său din dreapta : 
Oreste o iubeşte pe Hermiona, iar aceasta îl iubeşte pe 
Pyrus, Pyrus pe Andromaca, Andromaca însă este 
frămîntată doar de soarta lui Astyanax. Există şi o 
mişcare inversă : în momentul în care este respins, 
Pyrus este gata să se adreseze Hermionei, iar Hermiona 
în momentul cînd Pyrus o părăseşte caută ajutor la 
Oreste. Astfel se realizează un lanţ în care personajele 
de graniţă sînt Oreste şi Andromaca, împrejurarea care 
determină situația  Andromacăi. Astyanax, care 
reprezintă obiectul pretențiilor lui Oreste, este o verigă 
auxiliară, care închide lanţul. Astfel, fiecare acţiune a 
lui Oreste determină conduita Andromacăi şi în 
consecinţă conduita celorlalte elemente ale lanţului. 

Subiectul tragediei este făcut astfel : 


ACTUL I, scena I. Oreste, sosind în Epir, unde domneşte 
Pyrus, îl găseşte pe prietenul său Pylade. Dialogul celor doi 
prieteni reprezintă expoziţia tragediei (motivarea o 
reprezintă informarea reciprocă despre împrejurările pe 
care nu le cunoaşte unul din ei). Aflăm că pe Oreste l-a 
adus în Epir dragostea lui pentru Her- miona, logodnica lui 
Pyrus, faţă de care acesta din urmă este indiferent, ca 
urmare a dragostei lui pentru Andromaca — aceasta îl 
ascunde în Epir pe Astyanax, fiul lui Hector. Pretextul 
venirii lui Oreste îl reprezintă misiunea care i-a fost dată 
de greci — de a-l cere de la Pyrus pe Astyanax, ca fiu al 
duşmanului lor. Intenţia lui Oreste este de a o răpi pe 
Hermiona. La sfatul lui Pylade, Oreste e gata să insiste în 
cererea privind predarea lui Astyanax, ca în cazul unui 
refuz să provoace o intensificare a iubirii lui Pyrus pentru 
Andromaca şi astfel să-1 despartă pe Pyrus de Hermiona. 


Scena Il. Pyrus respinge cererea lui Oreste şi-i permite 
să se întilnească cu Hermiona, logodnica sa. 

Scena III şi IV. Urmează o discuţie între Pyrus şi 
Andromaca, în care Pyrus condiţionează apărarea lui 
Astyanax prin acordul Andromacăi de a se căsători cu el, 
Pyrus. Andromaca nu dă nici un răspuns. 

ACTUL II. Scena I şi II. Hermiona, chinuită de gelozie, 
se în- tîlneşte cu Oreste şi-i spune că va părăsi Epirul, dacă 
Pyrus va renunţa la căsătoria cu ea. 

Scena III şi IV. Oreste e sigur că Pyrus va renunţa la 
Hermiona, dar Pyrus, sub influenţa refuzului Andromacăi 
de a se căsători cu el, anunţă că e gata să-l dea pe 
Astyanax grecilor, îşi anunţă de asemenea şi dorinţa de a 
se căsători cu Hermiona. 

Scena V. Dialogul dintre Pyrus şi Fenix, în care se 
descrie starea sufletească a lui Pyrus şi lupta 
sentimentelor contradictorii. 

ACTUL III. Scena I. Oreste îi expune lui Pylade planul 
răpirii Hermionei. 

Scena II şi III. Hermiona refuză să-l urmeze pe Oreste şi 
se pregăteşte pentru căsătoria cu Pyrus. 

Scena IV şi V. Andromaca îi cere Hermionei să intervină 
la Pyrus pentru ea şi să-l apere pe Astyanax, primeşte însă 
un răspuns evaziv, egal cu un refuz. 

Scena VI şi VII. Dialogul dintre Andromaca şi Pyrus, în 
care se repetă condiţiile apărării lui Astyanax. 

Scena VIII. Dialogul dintre Andromaca şi confidenta sa, 
în care sînt zugrăvite oscilaţiile sufleteşti ale Andromacăi. 

ACTUL IV. Scena I. Din dialogul dintre Andromaca şi 
confidenta sa aflăm că Andromaca şi-a dat acordul pentru 
căsătoria cu Pyrus. 

Scena IL III şi IV. Hermiona, aflînd că Pyrus renunţă să 
se căsătorească cu ea, îi cere lui Oreste s-o răzbune, fiind 
de acord să-l urmeze după ce Pyrus va fi omorît. 

Scena V şi VI. Pyrus îi anunţă Hermionei voinţa sa, 
Hermiona prin reproşurile sale îşi exprimă mînia şi gelozia. 

ACTUL V. Scena J şi II. în monologul Hermionei şi în 


dialogul ei cu Cleona aflăm despre căsătoria Andromacăi 
cu Pyrus, care se săvîrşeşte în momentul acesta dincolo de 
scenă, şi despre frămîntările sufleteşti ale Hermionei. 

Scena III şi IV. Apare Oreste care-i comunică Hermionei 
că l-a omorît pe Pyrus, dar în loc să fie întîmpinat de 
acordul Hermionei de a-l urma, este întîmpinat de ura 
acesteia. Hermiona pleacă. 

Scena V. Apare Pylade, care anunţă că Hermiona s-a 
sinucis pe cadavrul lui Pyrus şi că puterea a trecut în 
mîinile Andromacăi. Oreste îşi pierde minţile şi este scos 
de pe scenă de suita sa. 


Etapele fundamentale ale evoluţiei subiectului sînt ur- 
mătoarele : 1) situaţia iniţială (actul I) sau intriga; 2) 
primul obstacol, acordul lui Pyrus pentru căsătoria cu 
Hermiona (actul II, scenele IV şi V, actul III) ; 3) pre- 
gătirea deznodămîntului — acordul Andromacăi pentru 
căsătoria cu Pyrus, dorinţa de răzbunare a Hermionei 
(actul IV) ; catastrofa — moartea eroilor (actul V). 

Ca motivare a evoluţiei acţiunii şi ca temă principală 
apare lupta care se dă în sufletul eroilor între 
sentimente contradictorii : la Andromaca — dragostea 
pentru fiu şi absenţa sentimentului de dragoste pentru 
Pyrus, la Pyrus — dragostea pentru Andromaca şi 
intenţia de a-l jertfi pe Astyanax în cazul cînd 
Andromaca îl va respinge, la Hermiona — dragostea şi 
răzbunarea, la Oreste — dragostea pentru Hermiona şi 
dorinţa de a evita un dezno- dămînt sîngeros. Exceptînd 
personajele episodice, toţi eroii tragediei clasice 
reprezintă imagini ale ciocnirii unor sentimente 
contradictorii, ceea ce permite dezvoltarea replicilor în 
monologuri lirice. Tragedia clasică era scrisă în versuri 
(întotdeauna în vers alexandrin) şi lirismul 
monologurilor se desfăşura uşor într-o vorbire în 
versuri. 

Este caracteristică simplitatea sistemului de 


personaje, caracterul unitar al interesului care-i reunea, 
economia episoadelor. Pe de altă parte, mişcarea este 
declamatorie, eroii vorbesc, dar nu joacă (căsătoria, 
uciderea, sinuciderea, toate se petrec dincolo de scenă 
şi despre toate acestea aflăm din comunicări). Sînt cu 
totul nemotivate intrările şi ieşirile. Este greu să 
defineşti locul acţiunii (una din camerele din palatul lui 
Pyrus). Principiul unităţii de timp face ca şi timpul 
acţiunii să fie la fel de abstract : intervalele care 
despart actele sînt cu totul nedefinite. în cazul unei 
interpretări canonice — totul se petrece în 24 de ore — 
trebuie să recunoaştem că este nemotivată succesiunea 
rapidă a evenimentelor (în aceeaşi zi Pyrus nu numai 
că-şi schimbă de două ori hotărîrea cu privire la 
căsătorie, dar are timp şi să se însoare) sau că ne 
întîlnim cu un refuz conştient al motivării temporale. 

Ca exemplu de comedie clasică ne vom opri la 
Tartuffe de Moliere (scrisă în acelaşi an cu Andromaca, 
în 1667). 

Personajele sînt grupate mai complicat şi este mai 
comodă o dispunere genealogică a lor: 

D-na Pernelle, mama lui Orgon — Flipota, servitoarea d-nei 
Pernelle. 
Orgon — Elmira, soţia lui — Cleant, fratele Elmirei. 


Damis, fiul lui Orgon, Mariana, fiica lui Orgon. 


Vaier, iubitul Marianei. 
Dorina, camerista Marianei. 
Tartuffe 


Personaje episodice, d-1 Loyal, ofițerul. 


Acțiunea are loc în casa lui Orgon, la Paris. 

ACTUL I. Scena I. D-na Pernelle, mama lui Orgon, face, 
enervată, morală tuturor membrilor familiei Orgon (în 
afară de Orgon însuşi, care lipseşte). Din replicile 
încrucişate aflăm că pe fundalul unei nemulțumiri față de 
toată lumea, d-na Pernelle încearcă un sentiment de stimă 


deosebită faţă de un oarecare Tartuffe, urit de toţi ceilalţi. 
Se dovedeşte că în familia lui Orgon există două tabere : 
Tartuffe, Orgon şi mama lui, pe de o parte, şi ceilalţi pe de 
altă parte. 

Scena Il. Toată lumea pleacă s-o conducă pe d-na 
Pernelle, în afară de Dorina şi de Cleant. Prin replicile 
Dorinei se caracterizează Tartuffe, un ipocrit, care a reuşit 
să cîştige încrederea lui Orgon şi s-a instalat în casa 
acestuia, unde-i comandă pe toţi. 

Scena III şi IV. Din replici scurte aflăm despre dragostea 
dintre Mariana şi Vaier (ca şi despre cea dintre Damis şi 
sora lui Vaier — o paralelă tradiţională a comediilor 
franceze), Tartuffe fiind obstacolul care se află în calea 
acestor iubiri. 

Scena V şi VI. Din dialogul dintre Orgon, apărut atunci, 
Dorina şi Cleant reiese, sub forma unor replici comice, 
orbirea lui Orgon vizavi de Tartuffe, ca şi nedorinţa sa de a 
asculta sfaturile sănătoase ale lui Cleant. La întrebarea lui 
Cleant cu privire la soarta Marianei, cu căsătoria căreia cu 
Vaier Orgon fusese de acord, acesta din urmă răspunde 
evaziv. 

ACTUL II. Scena /—II. Orgon o anunţă pe Mariana 
despre dorinţa sa de a o mărita cu Tartuffe. Dorina (tipul 
de subretă de comedie, care propulsează dialogul şi 
principalele „resorturi" ale intrigii) intră într-o dispută 
comică cu Orgon, dispută însoţită de un moment 
interpretativ (urmărirea Dorinei de către Orgon). 


Scenele III şi IV, evoluează intriga de dragoste dintre 
Mariana şi Vaier — certurile caracteristice, împăcările (cu 
ajutorul Dorinei, care dirijează acţiunile), mărturisirile, 
explicaţiile etc. 

ACTUL III. Scena ZI. Damis îi vorbeşte Dorinei despre ura 
lui faţă de Tartuffe. 

Scena Il. Apariţia lui Tartuffe. (Comedia Tartuffe 
reprezintă un caz excepţional privind apariţia tardivă a 
eroului. In decursul primelor două acte, despre Tartuffe 
doar se vorbeşte, el însuşi neapărînd pe scenă). Dialogul 
dintre Tartuffe şi Dorina caracterizează o incredibilă 


pudoare a lui Tartuffe. 

Scena III şi IV. Tartuffe şi Elmira (pregătirea 
deznodămîntului). Se dezvăluie surprinzător pasiunea 
secretă a lui Tartuffe pentru Elmira. Tartuffe îi face o 
declaraţie de dragoste (pe care Damis o ascultă dintr-o 
cameră alăturată). Damis se năpusteşte în cameră 
intenţionînd să-l demaşte pe Tartuffe. 

Scena V şi VI. Apare Orgon care-i crede întru totul pe 
Tartuffe, cuvintele fiului său le taxează drept calomnie, îl 
blestemă, îl goneşte din casă şi tot aici îşi transmite averea 
lui Tartuffe. 

ACTUL IV. Scena I. Cleant caută să obţină de la Tartuffe 
o intervenţie pe lîngă Orgon în favoarea lui Damis, este 
însă refuzat. Tartuffe pleacă. 

Scena I—IV. Orgon îşi anunţă familia că vrea s-o mărite 
pe Mariana cu Tartuffe, Elmira însă îi propune să se 
convingă personal de ipocrizia lui Tartuffe. Orgon se 
ascunde sub masă, Elmira rămîne singură şi-l cheamă pe 
Tartuffe. 

Scena V—VII. Orgon ascultă dialogul dintre Tartuffe şi 
Elmira, se convinge de ipocrizia lui Tartuffe şi-l goneşte. 
Tartuffe pleacă ameninţînd. 

Scena VIII. Orgon îi mărturiseşte soţiei sale că i-a 
transmis averea lui Tartuffe şi-şi exprimă neliniştea apropo 
de o cutie. 

ACTUL V. Scena I şi II. Orgon clarifică istoria cutiei, în 
care ascundea nişte documente compromiţătoare, care i-au 
fost date în păstrare de un prieten, şi care au nimerit în 
mîinile lui Tartuffe (pregătirea falsului deznodămint). 
împăcat cu tatăl său, Damis vrea să-l răzbune. 

Scena III. Dialogul comic dintre Orgon şi mama lui, 
Orgon este obligat să-i demonstreze ipocrizia lui Tartuffe. 
D-na Pernelle perseverează în sentimentele ei faţă de 
Tartuffe. 

Scena IV şi V. Domnul Loyal, portărel, îi aduce lui Orgon 
ordonanta privind evacuarea lui şi trecerea averii în mîinile 
lui Tartuffe. Doamna Pernelle se convinge de nelegiuirea 


lui Tartuffe. 

Scena V—VII. Vaier îi comunică lui Orgon despre 
arestarea care-l ameninţă pe acesta, deoarece 
documentele compromițătoare au fost transmise 
guvernului de către Tartuffe ; Vaier îl ajută pe Orgon să 
fugă, Orgon este însă oprit de ofiţerul care a venit cu 
Tartuffe (Spannung sub forma unui fals deznodămînt). 
După intervenţia lui Tartuffe, ofiţerul se amestecă, îl 
arestează pe Tartuffe, în care recunoaşte un criminal 
urmărit, şi-l anunţă pe Orgon că regele l-a iertat. 

Scena VIII (deznodămîntul). Orgon se pregăteşte pentru 
căsătoria lui Vaier cu Mariana. 


Subiectul comediei se remarcă prin complexitatea sa 
în raport cu subiectul tragic. în cazul de faţă avem o 
serie de linii de fabulă paralele care se împletesc între 
ele : dragostea dintre Mariana şi Vaier (intriga erotică, 
tradiţională pentru comedie), confruntarea dintre tată şi 
fiu, episodul dintre Tartuffe şi Elmira, care duce la 
demascarea lui Tartuffe, istoria şi caracterizarea lui 
Tartuffe comunicată prin replici, ultimul episod cu cutia, 
episodul care duce la falsul deznodămiînt etc. Linia 
centrală care desăvirşeşte deznodămîntul este poate 
cea mai puţin realizată şi este introdusă prin tradiţie, 
acea tradiţie care impunea o intrigă erotică în comedie. 

Personajele episodice (Dorina, Cleant — rezonerul, d- 
na Pernelle) au un mare rol în evoluţia episoadelor 
dialogate şi uneori dirijează mişcarea scenică. în locul 
luptei sufleteşti şi al oscilaţiilor lăuntrice apare 
ciocnirea unor interese perfect conturate. Motivele 
necunoaşterii, ale ascultării secrete etc., sînt utilizate 
pe larg. Este intensificat aspectul interpretativ. 
Monologurile aproape că lipsesc, piesa este dominată 
de dialoguri, care uneori sînt încrucişate (mai ales în 
scena I, cînd d-na Pernelle vorbeşte cu toată lumea şi dă 
pe rînd replică tuturor). 

Ritmul este accelerat. Timpul şi locul sînt mult mai 
concrete (tendinţa pentru o motivare naturalistă. 


Trebuie să remarcăm că în comedie mai devreme decât 
în tragedie a început încălcarea „unităţilor”). 

Deşi comedia e scrisă tot în vers alexandrin, versul ei 
este mult mai liber, conţine o varietate a ritmurilor, are 
o cezură mai puţin evidentă şi este întretăiat de replici, 

de pildă : 

Orgon 

Eh? 
Mariane 

Eh ? 

Orgon 

Qu'est-ce ? 
Mariane 
Plait-il ? 
Orgon 

Quoi ? 
Mariane Me suis-je 
meprise ? 

Orgon 

Comment ? 
Mariane 

Que voulez-vous, mon pdre, que je dise... 


Primul vers este împărţit în şase replici. 

Trebuie să remarcăm că paralel cu versul alexandrin 
Moliere a utilizat în alte comedii versul liber (cu un 
număr inegal de silabe) şi proza. 

Acuitatea comediei lui Moliere constă în 
anticlericalismul ei. Clericalii au înțeles asta, au pornit 
o campanie împotriva lui Moliere şi au obţinut 
interzicerea ei pentru o vreme. Abordarea problemelor 
concrete ale existenței, politicii etc. este tipică pentru 
comedie, în timp ce pentru tragedie este rezervată mai 
ales tratarea problemelor „general umane" ale 
dragostei, urii, sentimentului datoriei etc. Abia Voltaire 
a făcut în secolul al XVIII-lea din tragedie un instrument 
al propagandei politice şi filozofice, fiind urmat în acest 
sens de teatrul Revoluţiei (în tragediile lui Marie-Joseph 
Chenier * şi ale altora). Modificarea funcţiei ideologice 


a tragediei a avut loc însă în ajunul decăderii canonului 
clasic şi a amestecului procedeelor compoziționale ale 
tragediei şi comediei, realizat în tragedia germană şi 
franceză din epoca romantismului (sfîrşitul secolului al 
XVIII-lea în Germania, anii '20 din secolul al XIX-lea în 
Franţa). în reforma lor francezii plecau de la principiile 
lui Shakespeare. Teatrul lui Shakespeare, care a 
influenţat dramaturgia continentală încă în secolul al 
AV a a determinat evoluţia dramei din secolul al 
XIX-lea. 


Ca exemplu de tragedie shakespeareană vom lua 
Hamlet (1603—1604). Personajele din Hamlet sînt 
numeroase şi trebuie să fie împărţite în grupe. în primul 
rînd este prinţul Hamlet, fiul decedatului Hamlet, regele 
Danemarcei ; regina Gertruda, mama lui Hamlet, şi 
regele Claudius. De Hamlet este legat prietenul său 
Horatio şi un grup de ofiţeri (Marcellus, Bernardo). Este 
apoi familia lui Polonius, primul sfetnic al regelui, fiica 
sa Ofelia şi fiul său Laerte. în afară de aceasta figurează 
o mulţime de curteni, comedianţi, Fortinbras, prinţ 
norvegian, necesar pentru deznodămînt, şi personajele 
episodice — suita, marinarii, groparii etc. 


ACTUL I. Scena I. Ofițerii care stau de strajă (Horatio şi 
alţii) văd umbra lui Hamlet, răposatul rege al Danemarcei, 
şi hotărăsc să-i comunice ştirea prinţului Hamlet. Din cele 
spuse de Horatio aflăm că Danemarca i-a revenit regelui 
Hamlet în urma duelului cu Fortinbras, în care acesta din 
urmă a căzut răpus, iar fiul său, prinţul Fortinbras, se 
pregăteşte să atace Danemarca în capul unei oştiri. 


Scena I. In castel. Regele Claudius expune 
împrejurările în care s-a urcat recent pe tron, s-a căsătorit 
cu văduva răposatului rege şi trimite o solie la unchiul lui 
Fortinbras ca să prevină atacul armatei lui Fortinbras 
asupra Danemarcei. Apoi îi permite lui Laerte, fiul lui 
Polonius, să plece în Franţa. Din dialogul cu prinţul 
Hamlet, reies resentimentele acestuia din urmă faţă de 
rege. Hamlet rămîne singur şi pronunţă un monolog, în 
care condamnă fapta mamei sale. Vine Horatio şi-l 


informează cu privire la apariţia umbrei tatălui său. 


Scena III. în locuinţa lui Polonius. Laerte pleacă în 
Franţa şi-şi ia rămas bun de la tatăl său şi de la sora sa 
Ofelia. Din discuţie reiese că Hamlet i-a mărturisit Ofeliei 
sentimentele sale de dragoste. Polonius îşi previne fiica. 

Scena IV, pe terasa castelului şi scena V, pe o altă 
terasă. Hamlet se întîlneşte cu umbra tatălui său, care-l 
informează despre împrejurările asasinatului comis de 
Claudius cu scopul de a pune mîna pe putere şi cere ca 
Hamlet să-şi răzbune tatăl Hamlet îşi obligă prietenii să 
jure că nu vor spune nimic despre apariţia umbrei şi să nu- 
i dezvăluie taina, dacă el, Hamlet, va socoti necesar să 
simuleze nebunia. 

ACTUL II. Scena I. în locuinţa lui Polonius. Polonius îşi 
trimite servitorul în Franţa pentru a-l urmări pe Laerte. 
Din discuţia cu Ofelia aflăm despre falsa nebunie a lui 
Hamlet, pe care Polonius o explică prin dragostea 
nefericită a acestuia pentru Ofelia. 

Scena II. Regele îi însărcinează pe curteni să-l 
urmărească pe Hamlet. Se întoarce solul trimis în 
Norvegia cu ştirea că armatele nu vor fi dirijate împotriva 
Danemarcei şi cu rugămintea lui Fortinbras de a-i permite 
să-şi treacă trupele prin Danemarca pentru campania 
împotriva Poloniei. în dialogul cu Polonius regele şi regina 
discută nebunia lui Hamlet şi hotărăsc s-o trimită pe Ofelia 
la Hamlet pentru a se lămuri în privinţa nebuniei acestuia. 
Intră Hamlet şi are loc o discuţie lungă între el, Polonius şi 
curteni, o discuţie plină de replici echivoce şi contra- 
dictorii. Soseşte trupa de actori, Hamlet cere ca actorii să 
interpreteze o piesă, în care vor fi introduse scene 
compuse de el. 

ACTUL III. Scena Z Regele începe să bănuiască 
simularea nebuniei lui Hamlet şi să se teamă de el. Pentru 
încercarea acestuia din urmă aranjează o întîlnire dintre 
Hamlet şi Ofelia. Hamlet îi spune Ofeliei că n-a iubit-o 
niciodată. Regele hotărăşte să-l trimită pe Hamlet în 
Anglia, întrucît s-a convins că nu dragostea este cauza 


nebuniei. 

Scena J. Actorii joacă piesa compusă de Hamlet, în care 
sînt redate împrejurările asasinării tatălui lui Hamlet. 
Regele ordonă să se întrerupă piesa şi prin emoția care l-a 
cuprins se trădează faţă de Hamlet şi Horatio, care-l 
observau. Pe scenă rămîn doar Hamlet şi Horatio. Vin 
curtenii şi-l cheamă pe Hamlet la regină. 

Scena III. Regele le comunică curtenilor hotărîrea sa de 
a-l trimite în Anglia. Polonius îi comunică intenţia sa de a 
se ascunde şi de a asculta convorbirea dintre Hamlet şi 
regină. Regele, singur, cuprins de remuşcări, se roagă. 
Intră Hamlet şi văzînd că regele se roagă îşi amînă 
răzbunarea. 

Scena IV. Camera reginei. Convorbirea dintre Hamlet şi 
regină. Hamlet observă că covorul, după care s-a ascuns 
Polonius, se mişcă şi, simulînd că urmăreşte un şoarece, îl 
străpunge pe Polonius, după care o acuză pe regină. Apare 
umbra, văzută de Hamlet şi nevăzută de regină. Hamlet îi 
dezvăluie mamei sale cauza care l-a împins să simuleze 
nebunia şi o lasă, ducînd cu el cadavrul lui Polonius. 

ACTUL IV. Scena I. Regina îl anunţă pe rege de moartea 
lui Polonius. Regele grăbeşte plecarea lui Hamlet. 

Scena II. Discuţia dintre Hamlet şi curtenii, care vor să 
afle unde a ascuns Hamlet cadavrul lui Polonius. 

Scena III. Regele îi comunică lui Hamlet că trebuie să 
plece în Anglia. 

Scena IV. Cîmpie. Hamlet se întilneşte cu Fortinbras şi 
cu armata acestuia care se îndreaptă spre Polonia. 

Scena V. In castel. Ofelia, care şi-a pierdut minţile, vine 
la regină. Regele îi ordonă lui Horatio s-o păzească. Laerte, 
înarmat, însoţit de un mare grup de danezi, năvăleşte în 
palat ca să răzbune moartea tatălui său. Regele îşi 
dovedeşte nevinovăția. Intră din nou Ofelia. Laerte pleacă. 

Scena VI. Horatio primeşte o scrisoare de la Hamlet, din 
care află că vasul cu care călătorea Hamlet în Anglia a fost 
atacat de o fregată a corsarilor, pe care Hamlet a trecut în 
timpul luptei. Cu această fregată Hamlet s-a întors în 


Danemarca şi-l cheamă pe Horatio la el. 


Scena VII. Regele îi spune lui Laerte cine este ucigaşul 
tatălui său. Solul aduce o scrisoare în care este anunţată 
întoarcerea lui Hamlet. Regele îl îndeamnă pe Laerte să 
dueleze cu Hamlet. Cei doi hotărăsc să înmoaie spadele în 
otravă şi să pregătească o băutură otrăvită pentru cazul 
cînd Hamlet ar dori să bea într-o pauză a luptei. Intră 
regina care anunţă că Ofelia s-a înecat. 


ACTUL V. Scena I. La cimitir. Dialogul groparilor care 
sapă un mormînt pentru Ofelia. Dialogul dintre Hamlet şi 
Horatio. Intră convoiul cu sicriul Ofeliei. Confruntarea 
dintre Laerte şi Hamlet. 

Scena II. In castel. Hamlet îi povesteşte lui Horatio 
călătoria sa : pe drum a desfăcut scrisoarea regelui în care 
se ordona executarea imediată a lui Hamlet la sosirea sa în 
Anglia. Hamlet a înlocuit ordinul cu un altul, prin care se 
dispunea executarea solilor şi l-a sigilat cu sigiliul 
răposatului său tată. Urmează o discuţie pe care o poartă 
Hamlet cu curtenii în planul nebuniei, discuţie presărată 
cu replici contradictorii. După o falsă împăcare urmează 
duelul : lupta cu florete dintre Laerte şi Hamlet (floreta lui 
Laerte e otrăvită). In timpul duelului regina bea otrava pre- 
gătită pentru Hamlet. Laerte îl răneşte pe Hamlet, în focul 
luptei cei doi îşi schimbă floretele. Aici află Hamlet de la 
Laerte despre complot şi despre moartea sa inevitabilă. 11 
străpunge pe rege şi-l obligă să bea restul de otravă. Mor 
unul după altul Regele, Laerte, Hamlet. In acest timp se 
întoarce din Polonia Fortinbras cu armatele sale, căruia îi 
revine de drept tronul Danemarcei, ce i-a fost transmis de 
Hamlet înainte de a muri. După moartea tuturor eroilor 
Horatio rămîne singurul care cunoaşte cele petrecute. 


Tragedia shakespeariană este mult mai complicată 
decît cea clasică franceză. Aici vedem cîteva înlănţuiri 
fabulative paralele : istoria asasinării tatălui lui Hamlet 
şi răzbunarea lui Hamlet, istoria morţii lui Polonius şi 
răzbunarea lui Laerte, istoria Ofeliei, istoria lui 
Fortinbras, dezvoltarea episodului cu  aotorii, cu 


călătoria lui Hamlet în Anglia. 

De-a lungul tragediei locul acţiunii se schimbă de 20 
de ori. în limitele fiecărei scene observăm schimbările 
rapide ale temelor şi ale personajelor. Elementul 
interpretativ este prezent din plin (pe scenă se luptă, se 
moare, personajele se ascund, trag cu urechea, umbra 
se plimbă pe scenă ; în Franţa nu se admitea apariţia pe 
scenă a stafiilor şi tragedia în care Voltaire a scos o 
stafie pe scenă a suferit un eşec). Sînt multe dialoguri 
făcute în afara temei intrigii (convorbirile permanente 
ale lui Hamlet cu curtenii, în care nebunia motivează un 
dialog neaşteptat de spiritual), în general dezvoltarea 
episoadelor care întrerup acţiunea (dialogul groparilor 
nu este cu nimic legat de fabulă). Caracterul pestriţ al 
tematicii, introducerea liberă a motivelor nefabulative, 
jocul pur al cuvintelor — calambururile, sentinţele, 
monologurile lirice, cîntecele, vorbele de duh, toate 
acestea au părut monstruoase francezilor din secolele al 
XVII-lea şi al XVIII-lea, „lipsuri' izbitoare ale lui 
Shakespeare. în epoca decăderii teatrului clasic 
Shakespeare a fost folosit ca o contraforţă a 
clasicismului, ca un model de amestec al stilurilor 
dramatice. 

Mă limitez la analiza celor trei exemple, deoarece ele 
dau o imagine a procedeelor generale ale dezvoltării su- 
biectului în dramaturgie, ca şi o imagine a posibilităţilor 
individuale. Secolul al XIX-lea se deosebeşte de formele 
amintite mai ales prin simplificarea schemelor de 
subiect şi prin intensificarea rolului motivării realiste în 
introducerea subiectului şi a dialogului. 

Teatrul contemporan se caracterizează prin evoluţia 
rapidă a tehnicii scenice (a regiei şi a montajului 
scenic), care tinde să înlocuiască vechiul material 
interpretativ. Dezvoltarea tehnicii decorative la sfîrşitul 
secolului al XIX-lea, pasiunea pentru realism şi 
impresionism (Teatrul de Artă din Moscova în 
spectacolele făcute după Cehov şi Shakespeare), 
reformele lui Reinhardt şi Gordon Craig, activitatea lui 
Meyerhold la noi în Rusia (şi mişcarea analogă din 


Occident), toate acestea reprezintă drumul complicat şi 
sinuos al evoluţiei teatrului. 

în prezent, în locul unui actor izolat, de replică sau de 
expresie (de tipul celor mai buni actori ai dramei ruse 
din secolul al XIX-lea), scena este dominată de spec- 
tacole de masă. în locul reproducerii replicilor şi în locul 
mimicii apar excentrismul, procedeele de circ. Decorul 
plat, rezumat la culise, adus la o expresie limită de 
spectacolele pe scenă goală, în care se renunţase la pro- 
funzimea scenei, este înlocuit de „construcţii", pe scenă 
sînt folosite tot felul de mijloace de mişcare (roţi şi mori 
în spectacolul cu încornoratul magnific realizat de 
Meyer- hold, scena rotativă din Lysistrata realizată de 
MHAT) etc. 

Materialul interpretativ se schimbă fundamental. 
Literatura însă rămîne cea veche. Din această pricină 
este perfect normală tendinţa regizorilor de a „adapta" 
vechile texte pentru noile necesităţi, de a proclama 
momentul scenic şi nu cel literar ca moment decisiv în 
dramaturgie. Principiul acesta este un rezultat al crizei 
scenice contemporane. Cînd noile principii ale 
interpretării scenice se vor constitui, va deveni necesar 
să aşteptăm o nouă dramaturgie, capabilă să 
stăpînească noul material scenic. 


2. GENURILE LIRICE 


De genul liric ţin lucrările în versuri de dimensiuni 
reduse. 

în genurile lirice dezvoltarea tematică este 
determinată de caracterul vorbirii în versuri. Versul 
este o vorbire esențial deformată. Asta apare deosebit 
de limpede în poeziile de structură tonică (echisilabică), 
în care versul se construieşte din anume elemente 
fonice (silabe accentuate şi neaccentuate), iar cuvîntul 
figurează nu numai ca o unitate semantică, dar şi ca un 
complex sonor înzestrat cu o valoare estetică. Atenţia 
acordată cuvîntului se măreşte, cuvîntul, odată implicat 


într-o succesiune ritmică  silabică, parcă s-ar 
„developa!l. 

Cuvintele trec în serii paralele, într-o organizare 
particulară, care determină sensul cuvîntului nu mai 
puţin decît sintaxa. în afară de cuvîntul din frază avem 
şi cuvîntul din vers, şi asociaţiile poetice, adică 
legăturile care apar din confruntarea cuvîntului 
versificat cu un alt cuvînt versificat, oa şi din poziţia 
cuvîntului în seria ritmică, în vers, pot uneori să înăbuşe 
asociaţiile de frază. 

Vorbirea în versuri este o vorbire a unor strînse aso- 
ciaţii semantice. Diviziunea logică este mult mai detai- 
lată şi mai uniformă decît în vorbirea în proză (repre- 
zintă, deci, posibilitatea de a izola aproape fiecare 
cuvînt în parte). 


Paralelismul ritmic egalizează intonaţia versului. 
Versul îşi are melodia sa intonaţională, uşor variată, 
independentă de semnificaţia propoziției implicate în 
măsura versificaţiei. Prin analogie cu metafora, şi aici 
compromisul are loc în plan emoţional. în cazul unei 
conciziuni lirice este exclusă schimbarea emoţiilor. 
Tenta emoţională este unică pentru o poezie şi 
determină funcţia estetică a acesteia. 


lată de ce cînd este vorba de o operă lirică, ne 
întîlnim cu un tematism de un gen special, ca şi ou o 
construcţie specială. 

Motivele fabulative sînt rare în poezia lirică. Mult mai 
frecvent figurează motivele statice, care evoluează în 
serii emoţionale. Dacă într-o poezie se vorbeşte despre 
o acţiune, o faptă a unui erou, un eveniment, în cazul 
acesta motivul acţiunii nu se împleteşte în lanţul cauzal- 
temporal şi este lipsit de o tensiune fabulativă care să 
pretindă o rezolvare tot fabulativă. Acţiunile şi eveni- 
mentele figurează în lirică la fel cum figurează şi feno- 
mene ale naturii, fără să realizeze o situaţie fabulativă. 
Să luăm următoarea poezie : 


Bnepa H OTBOPHJI TeMHHixy 


Bo3,nyiiiH OH njieHHHuu 
Moefi, H poiuaM BOBBpaTHji 
neBHuy, H BO3BpaTHJi 
cBodoay efi. OHa HCMeajia, 
yronaH B cHHHbH rojiyfioro 
JIHJI, H TaK aanejia, yjieTan, 
Kax 6bi MOjJinjiacb sa MeHH.' 


în cel mai bun caz vom descoperi aici o succesiune 
cronologică a fenomenelor, considerată ca bază pentru 
expunerea evenimentelor. Toată forţa poeziei nu constă 


1 Ieri am deschis temniţa / Prizonierei mele aeriene, / 
Am redat cintăreaţa pădurilor, / l-am redat ei, libertatea. / 
Ea a dispărut cuprinsă / De strălucirea albastrei zile / Şi a 
început să cînțe, părăsindu-mă, / De parcă s-ar ruga pentru 
mine. într-o înlănţuire cauzală a evenimentelor, ci în 
dezvoltarea _ temei verbale, într-o acumulare pur 
expresivă. Descoperim aici o utilizare a unui lexic 
stilistic specific (temniţa — cuşca, cîntăreața — pasărea, 
„a fi cuprinsă de strălucire!'). Tema imuabilă capătă o 
mişcare prin variaţia expresiilor, care „dezyăluie un 
moment emoţional în tema de bază. Să luăm prima 
jumătate a poeziei : în primele două versuri găsim 
comunicarea temei, versul al treilea, ca şi cel_ de-al 
patrulea, repetă aceeaşi temă, dar de fiecare dată prin 
asociaţii noi; aceeaşi intensificare înăuntrul expresiei o 
întîlnim şi în partea a doua a poeziei. 

Pentru o poezie lirică este caracteristică această 
imobilitate a temei, dată în diverse variaţii, implicată în 
mereu alte asociaţii. 

Dezvoltarea temei se realizează nu prin schimbarea 
motivelor de bază, ci prin înşirarea unor motive secun- 
dare pe cele de bază, prin alegerea acestor motive 
secundare în raport cu aceeaşi temă de bază. 

în acest sens dezvoltarea lirică a temei este asociabilă 
cu dialectica raţionamentului teoretic, cu diferenţa că în 
cadrul unui raţionament ne întîlnim cu o introducere a 
temelor logic justificată şi obiectivul raţionamentului 
constă în îmbogățirea cunoştinţelor (adică în 
constituirea acelor relaţii care nu sînt indiscutabile în 


sine, fără o prelucrare logică a noţiunilor), iar în lirică 
introducerea motivelor este justificată prin dezvoltarea 
emoţională a temei. 

Pentru poeziile lirice este tipică o construcţie din trei 
părţi, în cadrul căreia în prima parte se dă tema, în cea 
de-a doua tema fie că se dezvoltă prin motive colaterale, 
fie este reliefată prin opoziţie, iar partea a treia dă o 
concluzie emoţională în forma unei sentinţe sau a unei 
comparații („pointe“). Să luăm ca exemplu o elegie a lui 
lazikov : 


CBofiofleH n : yn<e He Tpany HH 
BHH, HH HOMH, HH CTHXOB 3a 
MH]Jibifi B3rjiaa, aa napy CJIOB, 


MHe noAapeHHbix HayaaHy B nacH SeaAyiHHbix 
BeiepoB. 

Mon cBeTjJieiOT yHbiBaHbH, 

IleMajib or cepAua OTomjia 

H c Heft AK>60Bb : KaK nap AbixaHbH 


CiieTaeT c HHCTOTO cTeKJia. Cex 


Primele cinci versuri dezvoltă tema prin negații („nu 
mai risipesc" — o antiteză a trecutului), celelalte 2 ver- 
suri şi jumătate afirmă, în ultimul vers şi jumătate se dă 
o concluzie sub forma comparaţiei. Este şi mai evidentă 
constituirea poeziei din trei părţi — opoziţia dintre 
partea întîi şi 

sentinţa finală a doua (conjuncţia adversativă „dar“) şi 
a lui Puşkin : prin comparaţie — în următoarea poezie 


N.A.0. 


BbiTb MO>KerT, y>K Hegojiro MHe B H3THaHbH 
MHpHOM OCTaBaTbCH, B3AblIXaTb 0 MHAOH 
CTapHHe, H cenbCKOH Myae B THUiHHe ZIyuiOH 
âecneHHOH npeAaBaTbca. 

Ho H BAaAH, B Kpaio ny>KOM 

M 6ygy Mbicjinio BcerAauiHefi BpoAHTb 
TpnropcKoro KpyroM, B jiyrax, y peHKH, noA 
XOJIMOM, B caAy noA ceHbio JiHn AOMaumeH. 
KorAa noMepKHeT HCHHM AeHb, OgHa H3 
TAyăHHbl MOTHAbHOH 


CCCXXV. Sînt liber : nu mai risipesc, / Nici zi, nici 
noapte, nici versuri / Pentru o privire dragă, pentru două 
vorbe, / Care mi-au fost dăruite la noroc / In orele serilor 
neîndurătoare. /, Speranţele mele devin luminoase, / 
Tristeţea îmi părăseşte inima / Şi o dată cu ea şi 
sue Cca : aşa zboară / De pe sticla curată aburul res- 
piraţiei. 


TaK HHorja D poAHyio ceHb JleTHI TOCKyiomaH 
TeHb Ha MHJIbIX SpOCHTb B30p yMHJlbHblfi. 


Comparaţia este adesea înlocuită printr-o sentinţă, 
care parcă ar dezvălui sensul general al temei lirice. 
Iată, de exemplu, o poezie a poetului proletar Poletaev * 


3HaMeH xpoBaBbix KojibixaHbe Ha 
fijieAHOCHHHX HeCecax, Hx <\noB cepeâpMHbix 
GaecTaHbe B xojiOAHbix H KOCHX .ly” ax. PJLUOB 
cnjioMeHHbix mar paaMepHbifi H CTporocrb 


âjieAHOcepbix Jinu H B BbICOTe HeHMOBepHOii 
TyAeHHe «e.ieaHbix mim. He Top>KecIBO, 


He JiHKOBaHbe, He CMepTH 6pbI3>KylUHH 
Bocîpor, Bo BceM xoJioflHoe co3HaHne BejiHKHH, 
HeripeJio>KHbifi AOJir.CCCXXVI ccexxvu 


Aici funcţia sintezei lirice o joacă motivele ultimei 
strofe, care dezvăluie semnificația  manifestaţiei 
descrise. 


Chiar din aceste exemple se vede tehnica dezvoltării 


CCCXXVI Poate că mi-e dat să mai rămîn / Multă 
vreme în exilul paşnic, / Să regret vechile timpuri, / Şi în 
linişte să-mi închin sufletul nepăsător / Muzei de la ţară. / 
Dar şi în depărtare, într- un ţinut străin, / Cu gîndul meu 
voi hoinări mereu / In jurul, Trigorskului, / Pe lunci, pe 
inga rîu, pe sub deal, / în grădină sub umbra domestică a 
teilor. / Aşa zboară uneori spre locurile natale, / Umbra 
cuprinsă de dor / Din profunzimea mormintelor / Ca să 
arunce o privire tandră asupra celor dragi, / Cînd se în- 
tunecă ziua cea limpede. 

CCCXXVII Filfiitul drapelelor însîngerate / Pe cerul de- 
un albastru palid, / Strălucirea cuvintelor lor (ie argint / în 
razele reci şi piezişe. / Pasul uniform al rîndurilor strînse / 
Şi asprimea feţelor de-un cenuşiu palid / Şi într-o înălţime 
incredibilă / Vuietul păsărilor de fier. / Nu e triumful, nu e 
bucuria, / Nu e extazul ţişnit al morţii, / Pe toate e o 
conştiinţă rece, / O datorie mare, EA 


lirice a temei. Motivele sînt înşirate fie în planul enu- 
merării (ultimul exemplu), fie în planul variaţiei printr- 
un şir de metafore ale temei de bază (primul exemplu, 
Pà- săruica), fie în planul opoziţiei motivelor ; poezia se 
încheie printr-un motiv nou, care, prin natura sa, este 
opus şirului precedent de motive. 


De aici apar trei obiective ale dezvoltării lirice : 1) in- 
troducerea temei, 2) dezvoltarea temei, 3) încheierea 
poeziei. 

Ţinînd seama de semnificaţia emoţional-expresivă a 
desfăşurării lirice, putem să conturăm procedeele 
fundamentale ale introducerii temei : de obicei tema se 
dă într-un şir de metafore conexate (o metaforă 
prelungită, care generează elemente ale comparaţiei). 
Astfel, metaforele primei poezii sînt legate între ele 
„temniţa",  „prizoniera",  „libertatea", toate acestea 
realizează o serie metaforică integrală. în sensul său 
direct, poezia vorbeşte despre eliberarea unei păsări, în 
sensul său metaforic despre eliberarea unui prizonier 
din temniţă. 

Un alt procedeu, care se bazează pe momentul emo- 
tional al desfăşurării lirice, este o  nedisociere 
conştientă între subiect şi obiect. Poetul vorbeşte 
despre fenomenele exterioare la fel ca despre trăirile 
sale sufleteşti, ameste- cînd impresiile sale intime cu 
imaginile exterioare. De aici, o permanentă 
personificare a naturii în lirică, tratarea fenomenelor 
neînsufleţite ca a celor vii, înzestrate cu simţire şi 
rațiune. Conform poeziei lui Maikov : 


y>K  nofiejiejii Hefia 
CBOAH... ripoM'iajicH 
pe3Bbifi BeTepoK... 
nepeapaccBeTHHfi CoH 


npHponw y>Ke daji 
HyIOK H jieroK. 
BjiecHy.no coJiHue 
roHHT sonu 


C Heio nocjJie,nHioio 
ApeMy — OHa, 
B3aporHyB, oTKpwjia 
OMH H yjiHfiaeTCH 
eMy.CeCXxv 


Acestui gen de poezie i se opune lirica obiectivă, în 
care tema se realizează printr-o evidenţiere netă a deta- 
liilor, mai ales a celor vizuale (caracteristice pentru des- 
crierile de natură). Aşa este poezia lui Poletaev citată 
mai sus. 

Toate procedeele desfăşurării lirice se reduc la o 
anume  insolitare lirică a temei. Despre lucrurile 
cunoscute se vorbeşte ca despre nişte lucruri 
necunoscute. Spre deosebire de cea narativă, 
insolitarea lirică nu se receptează ca o derogare de la 
tonul obişnuit al vorbirii, datorită caracterului său 
curent, datorită procesului de canonizare. 

Datorită insolitării orice temă poate fi o temă a 
poeziei lirice. De altfel, alegerea temei este determinată 
de tradiţie şi de şcoală. Cea mai rezistentă este tema 
naturii. La sfîrşitul secolului al XIX-lea şi la începutul 
secolului al XX-lea temele naturii au fost înlăturate de 
teme ale vieţii citadine. Sînt tipice pentru lirică temele 
intime, de „cameră“, ca şi tema dragostei variată la 
infinit. 

Temele mor, se schimbă, uneori reînvie etc. biu există 
nici un fel de norme generale de alegere a temei lirice. 

A doua problemă este cea a conexării motivelor. Aici 
pot fi indicate cele mai diverse procedee. 


CCCXXVIII S-a şi luminat bolta cerului... / A trecut în 
fugă un vinticel voios... / Al naturii somn de dinaintea 
zorilor / A devenit sensibil şi uşor. / A strălucit soarele : 
este gonit / Un ultim somn al nopţii — / Ea a tresărit, şi-a 
deschis ochii / Şi-i zîimbeşte. 


O formă elementară a conexării motivelor este 
reunirea lor gramaticală într-o propoziţie, de pildă : 


MuHyTHO.fl MbIC]Ib 


Koraa Bceodiuan HacraHeT THiuHHa 
H s Kynojie He6ec 3aTenJiHTCH jiyHa, 
Ruflan CBeT Ha napHHKH HeMbie, 


Ha apeMjiiomHH rpaHHT H ropbi ro.iyăbie, H 
MaHTIM HepHbie HeaBHMHux Kopafijieft, KaK a 
3aBHAyio, 3aneM B ayme Moeii He Ta H<e 
THiuHHa, He Tor x<e M«p cBHmeHHbifl, KaK B 
jiyHHOM cyMpaKe cnoKoficTBHe BcejieHHofi.' 


Cf. poezia lui Lermontov Cind. se-nvolburează cim- 
pia-ngălbenită, poezia lui Puşkin Cînd pentru-un muritor 
va amuţi al zilei zgomot... etc. De obicei propoziţiile 
secundare ale unei asemenea perioade gramaticale 
servesc pentru dezvoltarea temei lirice, iar propoziţia 
principală include motivul de încheiere. 

Un procedeu caracteristic al conexării lirice este pa- 
ralelismul. Pot fi deosebite cîteva tipuri de paralelism. 

1.  PARALELISMUL TEMATIC. Un caz particular al 
acestui paralelism este comparaţia. Uneori comparaţia 
trece prin toată poezia. De pildă : 


TyaKH HeâecHue, BeHHbie cTpaiiHHKii. 
CTenbio jia3ypHOK>, uenbio 
*eMHy>KHOK> MiHTecb Bbi, GyATO KaK 
H ace, HarHaHHHKH C MH.ioro ceBepa B 
CTopoHy I10/KHVIO.? 


în continuare Lermontov înşiră motivele, tinînd tot 
timpul seama de acest paralelism : „nouri“ — „eu“. 

De altfel, comparaţia se manifestă de obicei fie în 
calitatea unui motiv „pasager“, care apare în 


CCCXXIX Gîndul de-o clipă 
1 Cînd va veni o linişte totală / Şi sub cupola cerului va 


legătură cu un singur motiv şi care nu se extinde asupra 
celorlalte (apropiindu-se prin funcţia sa de metaforă ; 
cf. la Lermontov — în nordul sălbatic..., Ca-n odăjdii e- 
nveşmin- tată), fie serveşte drept final al poeziei. De 
pildă : 


CTHXH MOH ! CBHaeTe.iH WMBue 
3a MHp npojiHTIbix cjie3 ! 
POAHTeCb Bbl B MHHyIbl pOKOBbie 
AyuieBHHx rpo3 
H 6beTecb o cepaua JHOACKHC 
Kaa BoaHbi 06 yIec.' 


(NEKRASOV) 


în ultimul caz comparația fie completează lanțul de 
motive, prin introducerea unui nou motiv cu care se 
compară tema lirică (v. mai sus exemplul din Iazîkov), 
fie se realizează o interpretare a întregii poezii. V. 
poezia lui Lermontov Poetul, în care se descrie un 
pumnal, iar în partea a doua imaginea pumnalului este 
interpretată ca un simbol al poetului (comparaţia 
inversă) : „In veacul nostru moleşit, oare nu-i eşti 
asemenea, poete"... Este şi cazul poeziei lui Puşkin 
Ecoul (descrierea unui ecou şi încheierea „aşa eşti şi tu, 
poete"). 

în comparație se implică confruntarea a două motive 
eterogene. Paralelismul se extinde şi asupra motivelor 
omogene, de pildă, în forma antitezei. De exemplu : 


Ero npHCjieayiOT XVJIM : OH .IOBHT SEVNU 
odoăpenbR He e CAadKOM ponore xeaAbi, 
A e duKux Kpunax 09A06AenbR. H eepsi u 


miji luna, / Lăsîndu-şi lumina palidă e cîmpiile mute, / Pe 
granitul adormit, pe munţii albaştri, / Pe catargurile negre 
ale corăbiilor nemişcate, / Mă cuprinde invidia de ce nu e 
si în sufletul meu f Aceeaşi linişte, aceeaşi lume sfîntă, / Ca 
iniştea universului în semiîntunericul selenar. A 

_ ° Nouri cereşti, eterni călători, / Prin stepa de-azur, în 
şiruri de perle, / Fugiţi, ca şi mine, exilaților, / Din nordul 
cel drag: în ţinuturile sudice. 


ne eeps BHOBb MeiTe BucoKoro npn3BaHbH, OH 


nponoBeayeT AtoăoBb Bpaacdeă HbiM cnoBom 
crrpHuaHbH. M KaiKAuA 3Byx ero peneft 


1 Versurile mele ! Martori vii / Ale lacrimilor vărsate 
pentru oameni ! / Vă naşteţi în clipele fatale / Ale furtunii 
sufletesti / Şi vă loviți de inimile omeneşti / Ca valurile de 
stincă. 


rijiOAHT eMy BparoB cypoBHx, M yMHbix, u 


nycTbtx AKtdeă, PaBHO K33HHTb ero 
TOTOBblX. Co Bcex CTopoH ero KJiHHyI M TOJibKo, 
Tpyn ero yBHAH, Kax MHOFo c^e^aji oH, — nofiMyT, 
H KaK JHoSunJI on — HeHaBHAH.! 

(NEKRASOV) 


Pe principiul opoziţiei sînt construite finalurile de 
poezii de tipul antitezei : „sînt trist... pentru că tu eşti 
veselă”. 


Bce 3TO 6UJIo 6BI cMeuiHoO, 
Kor.ua 6bi He 6bi.no THK rpycTHO...CCCXXX CCCXXXI 


2.  PARALELISMUL SINTACTIC. Motivele se înşiră 
sub forma unor poezii construite analog. lată un 
exemplu în care paralelismul tematic (antiteza) se 
împleteşte cu paralelismul sintactic : 


JKnsHb 6e3 TpeBor — npeKpacHbift CBeTjibift neHb, 
TpeBOJKHan — BecHM Mjiajibie rpe3bi. 
TaM — cojiHita Jiyi H B 3Hoft OJIHBH ceHb, A 


CCCXXX 11 urmăresc injuriile : / El surprinde sunetul 
aprobării / Nu în murmur dulce al laudei, ! Ci în strigătele 
sălbațice ale înrăirii. / Crezînd din nou şi necrezînd din nou 
/ In visul înaltei sale chemări, / El propovăduieşte iubirea / 
Cu cuvintul dușmănos al negării. / Şi orice sunet al 
vorbelor sale / Ii naşte duşmani aspri / Şi printre oameni 
deştepţi şi printre cei proşti / Gata, toţi, în egală măsură 
să-l execute. / E blestemat pretutindeni / Şi numai atunci 
cînd îi vor vedea cadavrul / Qamenii vor înţelege tot ce-a 
făcut, / Şi cîtă dragoste purta în ură. _ f 
iE oN Totul ar fi fost ridicol, / Dacă n-ar fi fost atît 

e trist. 


3Aecb — H rpoM, H MOJIHHH, H CjJie3bi... O 
safiTe MHe Becb GjiecK BeceHHHx rpos, PI 
ropenb cjiea H cjianocTb cJie3...CccXxxu 

(FET) 


Trebuie să remarcăm că de obicei în lirică 
paralelismele nu sînt duse pînă la capăt. Astfel, în 
poezia de mai sus asemănarea construcţiei este doar 
parţială. Variaţiile pe fundalul unei asemănări generale 
dau o mişcare ascendentă. Finalul se face pe 
distrugerea lanţului de paralele. 

Cf. poezia lui Lermontov Ram al Palestinei, prin care 
trece uniform construcţia interogativă „Oare lîngă apele 
pure ale Iordanului", „Oare vînitul de noapte...", „Oare o 
rugăciune blîndă..." etc. 


3. PARALELISMUL LEXICAL. Un exemplu tipic al 
acestui paralelism este anafora, în care fiecare perioadă 
începe cu aceleaşi cuvinte, de pildă : 


riowMy, KaK cHAHUib 
oaapeHHbifi, Haa paâoTofi npo6op 
H3KJIOHH, MHe caaeTCH, HTO Kpyr 
b^aroBOHHbifi Bce K Te6e 


npHfijiHHtaeT Meun ? nO ^eMy 
cBeTjiofi penn 3Ha<ieHbH H c 
TaKHM 3aipyAHeHbeM nmy ? 


rio <ieMy H npocTbie peMeHbfl 
CJIoBHO TOMHyio TaîiHy menHy ? 


CCCXXXII Viaţa fără nelinişte e, ọ zi minunată şi 
luminoasă, / Cea neliniştită e visul tînăr al primăverii. / 
Acolo e raza soarelui şi-n arşiţă : umbra de maâslin, / Aici e 
şi tunetul şi fulgerul şi lacrimile... / O, daţi-mi toată 
strălucirea . visurilor de. primăvară / Şi amărăciunea 
lacrimilor şi plăcerea lacrimilor. 


IloH eMy — KaK ropHwee Ma.io 
HyTb 3aMeTHo BnHBaeTca B rpyflb ? 


rtoneMy MHe TBK BO3ayxa Majio, 
MTo xoTe.i 6bi r.iyfioKO B3floxHyT ? ' 


1 De ce oare de cîte ori stai luminat, / Aplecîndu-ţi capu 
deasupra lucrului, / Mi se pare că un cerc aromat / Mă 
apropie într-una de tine ? De ce caut atît de greu / Sensul 
vorbei luminoase ? / De ce pînă şi nişte cuvinte simple / îmi 
par a spune o taină tandră ?/ De ce ca o limbă feirbinte de 
şarpe / Mi se înfige în piept ? / De ce nu-mi ajunge aerul / 
Pe care vreau să-l trag adînc în piept ? 


Aceste paralelisme lexicale sînt uneori foarte ciudate. 
Iată, de pildă, următoarea poezie a lui Fet, construită 
toată pe paralelisme : 

Bypji Ha HeGe BenepHeM. Mopn cepAHIoro 
uiyM. Bypa Ha Mope — H AyMbi, MHOTO 
MyHH'TejlbHblX flyM. Bypa Ha Mope — H AyMhbi, 
Xop BO3paCTaiOlHHX AvM... HepHan Tyna aa 
TyHefi... Mopn cepAHToro uiyM...! 


Repetiţiile de cuvinte pot fi clasificate la fel ca şi cele 
ale sunetelor. Voi remarca doar două procedee 
caracteristice pentru lirică : refrenul şi inelul. 

Refrenul este o modalitate de a încheia strofele cu 
aceleaşi cuvinte (de pildă, „Nani nani“). De exemplu : 
Tnxan 3Be3AaHaa HOHb. 

TpeneTHoO cBcTuT .iyHa. C.iaAKH ycTa xpacoTbt 
B THxyio 3Be3AHyio HOHb. 4pyr Moii, B cHHHbe 
HOHHOM Kan MHe nenajib npeBO3MOHb. Tbi »e 
cBeljia, KaK AioâoBb B THXyiO, 3Be3AHVK> 
HOHb Hpvr MOH, H 3Be3Abi jno6.no H OT nenajin 
He nponb. TM »e euie MHe MHjiefi B THXVK) 


3Be3. 1Hyi0 HOHb.CCCXxxu CCCXXXIV 
(FET) 


CCCXXXIII Furtuna pe cerul de gşeară. / Zgomotul mari 
supărate. / Furtună pe mare şi gînduri, / Multe gînduri 
chinuitoare. / Furtună pe mare şi gînduri... Un çor a tot 
mai numeroase gînduri... Un nor negru după altul... 
Zgomotul mării... Si 5 

CCCXXXIV O noapte liniştită, înstelată. / Lumina lunii 
tremurată. / Buzele dulci ale frumuseţii / în noaptea 
liniştită, înstelată. / lubita mea. în strălucirea nopţii, / Cum 
aş putea tristețea mea s-o-nving,? / Tu eşti luminoasă ca 
dragostea / în noaptea liniştită, instelată. / Iubita mea, şi 
stele-mi sînt dragi / Şi de tristeţe nu mi-e teamă, / Dar tu- 
mi eşti şi mai dragă / în noaptea liniştită, înstelată. 


Construcţia inelară se numeşte cea în care sfîrşitul 
poeziei repetă formulele lexicale date la începutul ei. De 
pildă : 


Bbt aude.iu Mope raicoe, Kor.ua 
aaMepjiH napyca, H Hedo B BeceHHeM noKoe, 
H BO.UHbi — cnuoiiiHafl poca. H He>KeH 
TyMaH, CJIoBHoO xreMuyr, H BUUUMO MJieHHe 
B.uar, 

H e.ue noHHTHoe menueT 

Hau MauTofi npHcnymeHHufi <ţ>jiar ? H K 
MOJIv CKpeHeHHaa HadoK LLlajiaH.ua BCH B 
poaoBux xpadax ? H c depera 3anax jieBKOH... 
II K depery .ubHei THinHHa... 


Bbi 8 ude AU Mope raKoe ripo3paHHbIM, 
K3K KanJIH BMHa ?' 
(N. ASEEV) 


Cf. poezia lui Puşkin Nu-mi mai ciuta, frumoaso, sus- 
pinind..., în care prima strofă se repetă integral în final. 

Construcţia inelară reprezintă una din modalităţile de 
încheiere a poeziei. Reîntoarcerea la motivul iniţial are 
loc după ce motivul a fost dezvoltat înăuntrul poeziei. 
Din această cauză semnificaţia lui se îmbogăţeşte prin 
asociaţiile realizate în poezie şi formula lexicală 
repetată sună într-un fel nou. 


1 Aţi văzut oare marea, / Cînd pînzele au încremenit, / Şi 

cerul e în liniştea primăverii i Şi valurile sînt o rouă 
neîntreruptă ? / Şi ceața e gingaşă, ca perlele, / Şi se vede 
extazul apei / Şi şopteşte ceva a ia înţeles / ei nu lăsat 
pe catarg ? / Şi şlepul tot în crabi roz / S-a aplecat pe 
dig ? / Şi de pe mal se simte mirosul de EA / Şi de 
mal se lipeşte liniştea... / Aţi văzut oare marea / Străvezie 
ca o picătură de vin ? 


De altfel, construcţia inelară se realizează adesea şi 
înăuntrul poeziei, fiecare sitrofă puţind fi un inel. Aşa 
este poezia lui Puşkin Cîntăreţul : 


CjibixajiH Jib BH sa pomefi B Mac HOHHOA fleBua AK>6BH, 

neBiia cBoeft newaJiH ? Kor.ua noAH B nac ylpeHHHft 

MonnaAH, CBHpejiH 3ByK yHbijibiii n npocrofi 
CTINXajlH Ab Bbl ?' 


în strofa a doua se repetă „Aţi întâlnit vreodată", iar 
în cea de-a treia „Aţi respirat vreodată". 


4.  PARALELISMUL STROFELOR. Un mare rol îl joacă 
înşirarea motivelor sub forma strofelor analoge. 
Majoritatea poeziilor sînt scrise în strofe catrene, 
sextine sau alte combinaţii de versuri. Inerţia ritmului şi 
a strofelor captează atenţia. Asta devine cu atît mai clar 
cu cît avem de-a face cu o strofă capricioasă, 
neobişnuită, de pildă : 


JleCOM Mbl LUAU no TpOnHHKe eflHIICTBeUHOft 

B noajiHHii noJiyHOHHbiH Mac. 

nocMO'Tpeji — aanaA c .ipo>Kbio TaHHCTBeHHofi 
Tac. 

HTO-TO xoTejiocb cKaaaTb Ha npomaime, 

CepAUa He cAUinaA HHKTO ; 

MTo-xte cKa3aTb npo ero oâMnpaHHe ? 
MTO ? 

Apcijja, Thi aptţa Mon THxocTpyHHaa 

BeTep H Gypio repnH ! 
CBeTHT AH AeHb HAH HOMb nOAHOAyIIHaH, 


CnH. 


1 L-aţi auzit vreodată în crîng în ceas de noapte Pe 
cîntăreţul iubirii, pe cîntăreţul tristeţii sale ? Cînd tac 
cîmpiile în ceasul dimineţii, / Al fluierului sunet trist şi 
simplu / L-aţi auzit ? 

ZIyMbl AH peiOT TpeBOIKHO-HeCBHSHbie 


FbiaHeT JIH cepAue B rpyAH, - 
Cxopo noBbicbinjiioT 3Be3AH aJiMasHhie, Xan.’ 
(FET) 


5.  PARALELISMUL INTONAŢIONAL. Adesea 
motivele sînt dezvoltate într-un şir de propoziţii cu o 
intonaţie uniformă, de pildă, cu o intonaţie uniform 
interogativă sau uniform exclamativă. în finalul poeziei 
de obicei are loc o schimbare a intonaţiei. Astfel, în 
următoarea poezie a lui Fet, în care dezvoltarea temei 
are loc pe un fundal de intonaţii uniforme, finalul este 
realizat prin schimbarea intonaţiei şi în acelaşi timp 
prin introducerea motivului comparaţiei (de tipul 
comparaţiei inverse) : 


O nepBufi .laHAHiu ! Ma-noA CHera Tu npocHiiib 
cojiHeMHbix  Jiyqeii... Kaxaa AeBCIBeHHaa Hera B AyiUHCTOfi 
HHCTOTe TBoefi! KaK nepBbiii AVH BCCCHHHH npoK ! KaKne B HCM 
HHCXOAHT CHH ! Kax TM rwieHHlejieH, noaapoK BocnjiaMeHHiomeft 
BecHU! Tax ASBa B nepBbiă pas BSAbixaeT O HeM ? — HencHo eft 
caMofi — M PO6KHH BSAOX CjiaroyxaeT HaCbITKOM  3KH3HH 
MOAOAOH.? 


„1 Mergeam prin pădure, pe singura ei potecă, / în ceasul 
tirziu al miezului de noapie. / Priveam — cu un tremur 
tainic apusul f Se stingea. / Aş fi vrut să spun ceva la 
despărţire, / Nimeni nu-şi auzea inima ; / Ce pot să spun 
despre înmărmurirea lui ? / Ce ? I Harpă, tu harpa mea cu 
strune-ncete, / Suportă şi vintul şi furtuna |! / Fie că 
luminează ziua sau noaptea cea plină de lună / Dormi. / Fie 
că roiesc gîndurile neliniştite şi răzlețe, / Fie că-mi punge 
inima-n piept, — / în curînd se vor revărsa stelele de 
diamant, / Aşteaptă. PEIS 
2 O, întîiul mărgăritar ! De sub zăpadă, / Ceri raze de 
soare... / Ce voluptate feciorelnică P E în puritatea ta 
aromată ! / Cît e de strălucitoare prima rază a 
rimăverii ! / Ce visuri sînt cuprinse-n ea ! / Cit eşti de 
ermecător, dar / Al primăverii aprinse ! / Aşa ofţează-ntiia 
oară o fecioară, / De ce ? — nici ea nu ştie prea bine — / Şi- 
n suspinul timid adie aroma / Vieţii tinere ! 


Sistemul de corespondențe intonaţionale, ca şi 
sistemul de repetiţii lexicale, poate fi deosebit de 
complicat. Cînd e realizat astfel încît determină 


construcţia artistică a poeziei, avem de-a face cu 
fenomenul pe care B. M. Ei- henbaum l-a definit drept 
„melodia versului". 

Trebuie spus că nici una din modalităţile de 
paralelism nu poate fi desăvirşită. Pe fundalul 
paralelismului trebuie să fie o mişcare a temei, adică 
două motive paralele pot fi doar parţial identice, 
prezentînd într-un alt aspect al lor deosebiri necesare 
pentru trecerea la un alt motiv. 

Cît priveşte procedeele de final, despre unele din ele 
am vorbit mai sus. în mare, principiile de final ale 
poeziilor lirice se reduc la distrugerea inerţiei 
dezvoltării tematice. Dacă s-a conturat direcţia de 
dezvoltare a motivelor, motivul de încheiere este cel 
care se abate de obicei de la regula astfel constituită 
(v., de exemplu, ultima poezie citată). Lucrul esenţial în 
motivul de încheiere constă în noutatea acestuia în 
raport cu motivele mediane. 

De altfel, sînt cazuri cînd poeziile n-au un final evi- 
dent. Atunci, prin forţa obişnuinţei, noi sîntem cei care-i 
transmitem ultimului motiv un sens de motiv final şi 
căutăm să-l receptăm nu în rînd cu celelalte motive, ci 
prin opoziţie cu întreaga poezie. Iată, de pildă, poezia 
lui Fet Virf de munte : 


IlpeBbiiiie rop, noKHHVB ropw 


H HacTynsi Ha TeMHbifi Jiec, Thl 3a 
C06010 CMepTHbIX B3Opbl 3aBeiiiB na cHHeBy 
HeSec. CHeroB cepe6«HHbix nop<ţ>Hpa He xoneT 
npaxa npHKphbiBaTb : TBOH cyAbâa — Ha rpaHax 
MHpa He CHHCXOAHTb, a BOSBbimaTb. He 
TpOHeT H3210X TefiH 6eCCHJIbHbIH. 


He oMpaHHT aeM]Jin TOCKH ; 
y Hor TBOHX, KaK JMM KaAHJIbHbifl, BHHCH, 


TaioT ofijiaKa. 000V 


Dacă la aoeastă poezie s-ar mai adăuga încă o strofă, 
atunci cel de-al treilea catren ar suna la fel cu al doilea, 
cu aceeaşi intonație şi cu aceeaşi pondere a 
semnificației. Poziția sa finală, însă, ne obligă să-l citim 
cu o intonaţie total diferită şi cu o subliniere specială. 
Ultimul motiv, chiar prin faptul că se găseşte la sfîrşitul 
poeziei, capătă o pondere mai mare şi sîntem gata să-l 
interpretăm ca o expresie metaforică a ceva nespus 
pînă la capăt. Obişnuinţa noastră pentru anume legături 
lirice îi permite poetului ca, prin desfiinţarea relaţiilor 
obişnuite, să creeze impresia unei semnificaţii posibile, 
care să împace toate momentele neconexate ale 
construcţiei. Pe aceasta e făcută aşa-zisa „lirică 
sugestivă**, care-şi pune drept scop să ne provoace 
reprezentări fără să le numească. Multiplele exemple de 
această lirică pot fi găsite la poeţii contemporani, de 
pildă la A. Ahmatova sau la O. Man- delştam *. 

Trebuie să remarcăm, de altfel, posibilitatea unei 
poezii neîncheiate, în care absenţa finalului are drept 
scop să provoace impresia unui fragment liric, în care 
chiar lipsa de desăvirşire face parte din intenţia 
artistică. Poeziile- fragmente se întîlnesc destul de 
frecvent în prima jumătate a secolului al XIX-lea. 

De altfel, caracterul „fragmentar** al poeziei se 
obţine de obicei nu prin desfiinţarea finalului, ci prin 
desfiinţarea începutului. 

în diverse epoci, operele lirice erau clasificate în di- 
verse genuri. Şi în raport cu lirica, secolul al XIX-lea a 
jucat acelaşi rol pe care l-a jucat în raport cu celelalte 
genuri : genurile s-au amestecat şi graniţele lor cîndva 


CCCXXXV Mai sus de munţi, lăsînd în urmă munţii, / 
Acoperind pă- durea-ntunecată, / Chemi după tine privirile 
de muritori / Spre- albastrul cerului. / Purpura zăpezilor 
de-argint / Nu vrea să acopere pulberea : / Destinul tău, la 
graniţele lumii, / E să înalţi, nu să cobori. / Nu te va atinge 
Suspinul neputincios, / Nu te va întuneca tristețea 
pamini eana ; / La picioarele tale, ca fumul de cădelniţă, / 

orii se unduiesc şi se topesc. 


stricte s-au destrămat. Cu toate acestea, genurile, deşi 
au încetat să se manifeste într-o formă pură, n-au 
dispărut. 

Lirica înaltă a fost reunită cîndva sub denumirea ge- 
nerală de „odă“. La începutul secolului al XIX-lea s-a 
păstrat doar un singur tip de odă — oda solemnă, poezia 
lirică scrisă pe o temă importantă (evenimentele 
politice, de pildă, o teză abstractă de natură filozofică 
sau etică), care imita vorbirea oratorică. în forma lor 
curată, aceste ode se întîlnesc la Lomonosov, Petrov * şi 
contemporanii lor. Trebuie spus că încă la sfîrşitul 
secolului al XVIII-lea oda a început să evolueze. Astfel, 
Derjavin, utilizînd forma tradiţională a odei (versul odic 
— tetraiambul — şi strofa de zece versuri rimată într-un 
fel anume), i-a coborit tematica şi lexicul. 

Oda — ca o lirică retorică — se caracteriza printr-o 
intensă utilizare a procedeelor stilistice (a tropilor şi a 
„figurilor") şi printr-o dezvoltare dialectică a motivelor. 
Volumul odei depăşea de obicei volumul mediu al unei 
poezii lirice. 

In poezia contemporană, de tipul odei se apropie 
unele din poeziile lui Maiakovski dedicate revoluţiei, 
Sciţii lui Blok şi un număr mare de poezii pe teme 
cetăţeneşti, scrise de diverşi poeţi. 

La sfîrşitul secolului al XVIII-lea, oda a fost concurată 
de elegie, care trata o tematică intimă, într-un plan 
emoţional corespunzător (sînt caracteristice elegiile 
erotice, au fost răspîndite elegiile colorate de o emotie a 
tristeţii, a amărăciunii, a mîhnirii ; acestea din urmă au 
şi creat impresia că elegia e o poezie tristă). 

Din elegie, după decăderea genului, în calitatea sa de 
formă riguroasă, s-a dezvoltat lirica de romanţă de la 
mijlocul secolului al XIX-lea, reprezentată de poezia lui 
Fet, Polonski, Al. Tolstoi şi mulţi alţii. 

Genurilor mari — oda şi elegia — li se opuneau în 
secolul al XVIII-lea genurile mici reprezentate de epi- 
grame şi variantele ei (inscripţia, madrigalul etc.). 

în literatura antică prin epigramă se înţelegea orice 
poezie de dimensiuni reduse. Spre sfîrşitul secolului al 


XVIII-lea noţiunea de epigramă sra restrîns şi a început 
să fie aplicată doar pentru poezii scurte (de la 2 la 8 
versuri, arareori mai mari) cu o tematică comică. Se 
făcea deosebire între basmul epigramatic (anecdotă în 
versuri) şi epigrama satirică : o poezie scrisă cu scopul 
ridiculizării unei persoane sau a unui eveniment. Ul- 
timul tip de epigramă a ajuns pînă în zilele noastre şi 
din cînd în cînd apar în reviste epigrame cu caracter 
actual. 

Epigrama constă de obicei dintr-o premiză, care ne 
introduce în evenimentele descrise, şi o glumă neaştep- 
tată în final (pointe), care reprezintă o concluzie co- 
mică, constantă în raport cu premiza. Dezvoltarea epi- 
gramei se raportează la secolul al XVIII-lea şi la înce- 
putul secolului al XIX-lea, după care epigrama decade 
rapid. 

De lirica pură trebuie să disociem poeziile de dimen- 
siuni nu prea mari, în care tematica este fabulativă, 
adică este prezentă o naraţiune despre o serie de eve- 
nimente legate într-un lanţ cauzal-temporal şi care se 
încheie printr-un deznodămînt. 

Poeziile fabulative sînt denumite astăzi prin termenul 
comun de „baladă!*. Nu trebuie să uităm că acest 
termen s-a schimbat sensibil în diverse vremuri şi la 
diverse popoare. Pînă în secolul al XVIII-lea cuvîntul 
baladă însemna în Franţa o strofă specială şi nu implica 
o tematică particulară. La începutul secolului al XIX-lea 
era la modă imitarea baladei scoțiene (gen al cîntecului 
popular) şi în curînd cuvîntul baladă a început să reu- 
nească acele poezii a căror temă trata legendele şi mi- 
turile poeziei populare orale (folclorul). în curînd s-a 
pierdut sentimentul de imitare a folclorului şi balada a 
început să desemneze orice naraţiune în versuri despre 
un eveniment fantastic, apoi nu s-a mai pus nici chesti- 
unea fantasticului şi prin baladă a început să se înţe- 
leagă orice poezie cu fabulă. 

Dintre poeţii contemporani a scris balade N. Tihonov. 

Balada trebuie diferențiată de un alt gen al poeziei cu 
subiect — fabula. Fabula s-a dezvoltat din apolog — un 


sistem de demonstrare pe exemple a unor locuri co- 
mune (anecdote sau poveşti). Ca o formă versificată, fa- 
bula a fost adoptată în Europa în secolul al XVII-lea, sub 
influenţa activităţii poetice a lui La Fontaine. Fabula, 
fiind construită pe un subiect, este o naraţiune în chip 
de alegorie din care se extrage o concluzie generală — 
morala fabulei. Astăzi fabula este un gen mort, dacă nu 
socotim unele tratări satirice ale acesteie (de pildă, în 
Franţa secolului al XIX-lea — Lachambeaudie *, la noi — 
Demian Bednii **) şi doar prin tradiţie se mai păstrează 
în învățămîntul primar, al cărui moment necesar se 
consideră a fi învăţarea pe de rost a fabulelor lui Krîlov. 

în afara acestor genuri mici, au existat întotdeauna 
genurile lirice de dimensiuni mijlocii, care ocupă un loc 
intermediar între lirică şi poem. Aşa au fost la începutul 
secolului al XIX-lea satira, epistola etc. Acum genurile 
acestea nu se mai cultivă şi studiul lor aparţine exclusiv 
istoriei literaturii. Remarc doar că în poezia 
contemporană se observă o intensă tendinţă de a crea 
forme noi pentru aceste genuri intermediare. Poemul 
contemporan nu depăşeşte de regulă dimensiunile epis- 
tolei sau ale satirei din secolul al XVIII-lea. 


3. GENURILE NARATIVE 


A. NARAŢIUNILE ÎN PROZĂ. Lucrările narative în 


proză se împart în două categorii — forma mică — 
nuvelă (în terminologie rusă — „paccKaa") şi forma 
mare — romanul. Nu se poate stabili o graniţă între 


forma mică şi cea mare. Astfel, în literatura rusă pentru 
naraţiunile de dimensiuni mijlocii se foloseşte adesea 
denumirea de povest. 

Indiciul dimensiunii, care este un indiciu de bază 
pentru lucrările narative, nu este nici pe departe atît de 
lipsit de importanţă, după cum ar putea să pară la 
prima vedere. De volumul lucrării depinde modul în 
care autorul va dispune de materialul fabulativ, cum îşi 
va construi subiectul şi cum îşi va implica tematica în 


subiect. 

Nuvela are de obicei o fabulă simplă, cu un singur fir 
fabulativ (simplitatea construcţiei fabulei nu afectează 
deloc complicarea şi încurcarea diverselor situaţii), cu o 
serie scurtă de situaţii care se schimbă sau mai exact, 
cu o singură schimbare, centrală, a situaţiilor. 

Spre deosebire de dramă, nuvela nu se dezvoltă ex- 
clusiv prin dialog, ci preponderent prin naraţiune. Ab- 
senţa unui element demonstrativ (scenic) face necesară 
introducerea în naraţiune a motivelor, situaţiilor, a ca- 
racteristicilor, a acţiunilor etc. Nu este necesară reali- 
zarea unui dialog exhaustiv (există posibilitatea ca dia- 
logul să fie în general înlocuit printr-o informare despre 
temele convorbirilor). Astfel, dezvoltarea fabulei are o 
libertate narativă mai mare decît în dramă. Dar această 
libertate îşi are limitele sale. Dezvoltarea dramei se 
realizează prin apariţii şi dialoguri. Scena facilitează 
conexarea motivelor. în nuvelă conexarea nu poate fi 
motivată prin unitatea scenei şi trebuie să fie pregătită. 
Aici pot fi două cazuri : o naraţiune compactă, în care 
orice motiv nou este pregătit de cel precedent, şi frag- 
mentară (cînd nuvela se împarte în capitole sau părţi), 
în care este posibilă o întrerupere a naraţiunii 
compacte, corespunzătoare schimbării scenelor şi a 
actelor în dramă. 

Întrucît nuvela nu se realizează prin dialog, ci prin 
naraţiune, un mare rol îl joacă momentul povestirii. 

Asta se exprimă prin faptul că adesea în nuvelă apare 
povestitorul, din partea căruia se şi comunică nuvela. 
Apariţia povestitorului este însoţită, în primul rînd, de 
introducerea motivelor de încadrare a povestitorului, iar 
în al doilea rînd, prin tratarea lexicală şi compoziţională 
a manierei de povestire. 

Motivele de încadrare se reduc de obicei la 
descrierea împrejurărilor în care i^a fost dat autorului 
să audă nuvela („Povestirea unui doctor", „Manuscrisul 
găsit" etc.), uneori la introducerea motivelor, care 
constituie un pretext pentru povestire (în împrejurarea 
descrisă, se în- tîmplă ceva care obligă pe unul din 


personaje să-şi amintească o întîmplare analogă, de 
care are cunoştinţă etc.). Tratarea manierei de 
povestire se exprimă prin definirea unui limbaj specific 
(lexical şi sintactic), care-l caracterizează pe povestitor, 
prin definirea sistemului de justificări în introducerea 
motivelor, sistem realizat în consecinţa psihologiei 
unitare a povestitorului etc. Procedeele de povestire 
există şi în dramă, unde uneori intervenţiile diverşilor 
eroi capătă un specific colorit stilistic. Astfel, în vechea 
comedie, tipurile pozitive vorbeau de obicei în- tr-un 
limbaj literar, iar cele negative şi comice îşi pronunţau 
replicile într-un dialect caracteristic. 

De altfel, o serie destul de mare de nuvele este scrisă 
în maniera naraţiunii abstracte, fără introducerea 
povestitorului şi fără o tratare a manierei de povestire. 

în afara nuvelelor cu fabulă sînt posibile şi cele fără 
fabulă, în care nu există o dependenţă cauzal-tempo- 
rală a motivelor. Indiciul nuvelei fără fabulă constă în 
faptul că acest gen de nuvelă poate fi uşor divizată în 
părţi, iar părţile acestea pot fi intervertite fără să se 
încalce regularitatea mişcării generale a nuvelei. Un caz 
tipic de nuvelă fără fabulă este Registrul de recla- mații 
al lui Cehov, în care ne întîlnim cu o serie de adnotări 
făcute într-un registru de reclamaţii a căii ferate, nici 
una din adnotări neavînd nimic comun cu destinaţia 
registrului. Succesiunea adnotărilor nu este motivată 
aici şi multe din ele pot fi trecute cu uşurinţă dintr-un 
loc intr-altul. Nuvelele fără fabulă pot fi foarte variate 
din punctul de vedere al sistemului de conjugare a 
motivelor. Indiciul de bază al nuvelei ca gen îl constituie 
un final ferm. Nuvela nu trebuie să aibă neapărat o 
fabulă care să ducă la o situaţie stabilă, după cum nu 
trebuie neapărat să treacă printr-un şir de situaţii 
nestabile. Uneori descrierea unei situaţii este suficientă 
pentru împlinirea tematică a nuvelei. Finalul fabulei 
poate fi şi deznodămîntul. De altfel, e posibil ca 
naraţiunea să nu se oprească la motivul 
deznodămîntului şi să continue. In cazul acesta, în afara 


deznodămîntului, trebuie să mai avem un final. 

De obicei într-o fabulă scurtă, în care este dificil ca 
rezolvarea definitivă să fie dezvoltată şi pregătită chiar 
din situaţiile de fabulă, deznodămîntul se realizează 
prin introducerea unor personaje noi şi a unor motive 
noi, nepregătite de dezvoltarea fabulei (un deznodămînt 
brusc sau întîmplător. Aceasta se remarcă frecvent şi în 
drame, unde adesea deznodămîntul nu este condiţionat 
de dezvoltarea dramatică. Cf., de pildă, Avarul lui Mo- 
liâre, în care deznodămîntul se realizează prin recu- 
noaşterea înrudirilor şi nu este în nici un fel pregătit de 
evenimentele precedente). 

Acest inedit al motivelor finale este cel oare serveşte 
drept procedeu principal pentru finalele de nuvelă. De 
regulă este vorba de introducerea unor motive noi, de o 
altă natură decît cele ale fabulei nuvelistice. Astfel, la 
sfîrşitul nuvelei poate fi plasată o sentinţă morală sau 
de alt gen care pare să elucideze sensul celor în- 
tîmplate (este, într-o formă slăbită, tot un deznodămînt 
regresiv). Caracterul sentenţios al finalurilor poate fi şi 
disimulat. Astfel, motivul „naturii indiferente" dă po- 
sibilitatea ca finalul sentenţios să fie înlocuit cu o des- 
criere a naturii : „lar pe cer strălucea soarele" sau „Ge- 
rul se înteţea" (este un final clişeu al povestirilor de 
Crăciun despre băiatul care îngheaţă). 

Motivele noi de la sfîrşitul povestirii capătă în recep- 
tarea noastră, prin forţa tradiţiei literare, o semnificaţie 
de o mare pondere, cu un mare şi disimulat conţinut 
emoţional. Aşa sînt, de pildă, finalurile lui Gogol, ca cel 
din Cum s-au certat Ivan Ivanovici cu Ivan Nikifo- rovici 
— fraza „E trist pe lumea asta, domnilor”, care 
întrerupe naraţiunea ce nu a dus la nici un 
deznodământ. 

Mark Twain are o nuvelă în care-şi pune eroii în si- 
tuaţii absolut insolubile. Drept final, Twain dezvăluie 
caracterul literar al construcţiei şi se adresează ca 
autor cititorului, cu mărturisirea că n-a putut să 
găsească nici o soluţie. Acest nou motiv („al autorului!!) 
desfiinţează naraţiunea obiectivă şi se constituie într-un 


final ferm. 

Ca exemplu de încheiere cu un motiv colateral voi da 
o nuvelă a lui Cehov, în care se descrie o corespondenţă 
oficială, încurcată şi stupidă, în legătură cu o epidemie 
dintr-o şcoală rurală. După ce creează impresia inutili- 
tăţii şi a inepţiei tuturor acestor „adrese!! şi „rapoartel!!, 
Cehov îşi încheie nuvela descriind nunta în casa fabri- 
cantului de hîrtie care şi-a făcut un mare capital. Acest 
nou motiv dezvăluie întreaga naraţiune ca o nestăpinită 
„distrugere a hîrtiei!! în instanţele birocratice. 

în exemplul dat se observă o apropiere de tipul 
dezno- dămîntului regresiv, care dau un sens nou şi 
aruncă o lumină nouă asupra tuturor motivelor 
implicate în nuvelă. 

Elemente ale nuvelei sînt, ca şi în genurile narative, 
naraţiunea (sistemul motivelor dinamice) şi descrierea 
(sistemul motivelor statice). De obicei între cele două 
serii de motive se stabileşte un anume paralelism. 
Foarte frecvent motivele statice sînt un fel de simboluri 
ale motivelor fabulative, fie în calitatea de motivări ale 
dezvoltării fabulei, fie se realizează pur şi simplu o 
corespondenţă între diverse motive ale fabulei şi 
descrieri (de pildă, o acţiune anume se desfăşoară într-o 
împrejurare anume şi împrejurarea însăşi devine un 
indiciu al acțiunii). Astfel, prin intermediul 
corespondenţelor, se poate întîmpla ca motivele statice 
să fie din punct de vedere psihologic preponderente în 
nuvelă. Aceasta se realizează adesea prin faptul că în 
titlul nuvelei se implică o aluzie la un motiv static (de 
pildă, Stepa lui Cehov, Ciîn- tatul cocoşului lui 
Maupassant. Cf. în dramă Furtuna şi Pădurea de 
Ostrovski). 

în construcția sa nuvela pleacă adesea de la procedee 
dramaturgice şi reprezintă uneori un fel de povestire a 
dramei, realizată prin reducerea dialogului şi 
completată prin descrierea împrejurărilor. De altfel, 
fabula nuvelistică obişnuită este mai simplă decît cea 
dramatică, unde se cere o întretăiere a liniilor fabulei. 


în acest sens este interesant de remarcat că adesea în 
prelucrările dramatice ale fabulelor nuvelistice în 
acelaşi cadru dramatic coexistă două fabule nuvelistice 
prin realizarea identităţii personajelor principale din 
amîndouă fabulele. 

în diverse epoci — chiar şi în cele mai îndepărtate — 
se observa o tendinţă de a reuni nuvele în cicluri nu- 
velistice. Astfel sînt opere de o semnificaţie universală, 
Cartea lui Kalila şi a Dimnei, Cartea celor 1001 de 
nopți, Decameronul etc. 

De obicei aceste cicluri nu reprezintă o simplă şi ne- 
motivată culegere de povestiri, ele sînt expuse după 
principiul unei anume unităţi : în naraţiune se 
introduceau motivele de legătură. 

Cartea lui Kalila şi a Dimnei este făcută ca un dialog 
pe teme morale între Baidaba şi regele Dabşalim. Nu- 
velele sînt introduse ca exemple pentru diverse teze mo- 
rale. Chiar şi eroii nuvelelor au conversații lungi şi-şi co- 
munică unul altuia diverse nuvele. Introducerea unei 
noi nuvele se face de obicei aşa : „înțeleptul a spus : 
«cine este încîntat de un duşman, care nu încetează să 
fie duşman, acela pătimeşte ce au pătimit bufniţele de 
la ciori». Regele a întrebat : «Dar ce s-a întîmplat ? » 
Baidaba a răspuns...“ şi se spune povestea despre 
bufniţele — ciori. Această aproape obligatorie întrebare 
„Dar ce s-a întîmplat ?“ introduce nuvela în cadrul 
naraţiunii în calitate de exemplu moral. 

în 1001 de nopți se redă o poveste despre Şeherezada 
care s-a măritat cu un calif ce jurase să-şi omoare ne- 
vestele a doua zi după nuntă. Șeherezada îi povesteşte 
în fiecare noapte o nouă poveste pe care o întrerupe în 
locul cel mai interesant şi astfel îşi amînă execuţia. Nici 
una din poveşti n-are nici o legătură cu povestitorul. 
Pentru o fabulă de încadrare este necesar doar motivul 
naraţiunii, fiind absolut egal ce anume se povesteşte. 

în Decameron se povesteşte despre o societate care 
s-a reunit în timpul unei epidemii ce pustia ţara şi care- 
şi petrece timpul povestind nuvele. 


în toate cele trei cazurile avem cel mai simplu 
procedeu de conexare a nuvelelor — prin intermediul 
încadrării, adică prin intermediul nuvelei (de obicei 
puţin dezvoltată, întrucât n-are o funcţie independentă 
a nuvelei, ci se introduce doar ca o încadrare a ciclului), 
în care unul din motive este cel al povestirii. 

Tot încadrate sînt şi culegerile de nuvele ale lui Gogol 
(„Prisăcarul Rudîi Panko“) şi ale lui Puşkin („Ivan Pe- 
trovici Belkin“) în care drept încadrare serveşte istoria 
povestitorilor. De acelaşi tip ţine şi încadrarea cu inter- 
mitenţe. Ciclul de nuvele este sistematic întrerupt 
(uneori înăuntrul nuvelei ciclului) de comunicări despre 
evenimentele nuvelei de încadrare. 

De acelaşi tip ţine şi ciclul de poveşti al lui Hauff — 
Hanul din Spessart. în nuvela de încadrare se comunică 
despre călătorii care au înnoptat în han şi care şi-au 
suspectat patronii de a avea legături cu bandiții. Luînd 
hotărârea de a veghea toată noaptea, călătorii îşi spun 
poveşti, pentru a nu adormi. Nuvela de încadrare 
continuă în pauzele dintre povestiri (o poveste fiind 
întreruptă, partea a doua a acesteia se spune la sfîrşitul 
ciclului) ; aflăm despre atacul bandiţilor, despre luarea 
ca prizonieri a unei părţi a călătorilor, despre eliberarea 
lor, eroul fiind un meşter giuvaergiu care-şi salvează 
naşa (fără să ştie cine e) ; deznodămîntul aduce 
recunoaşterea naşei de către erou şi istoria ulterioară a 
vieţii acestora. 

în alte cicluri ale lui Hauff ne întîlnim cu un sistem 
mai complicat de conexare a nuvelelor. Astfel, în ciclul 
Caravana, două din cele şase nuvele sînt legate prin 
eroii lor cu participanţii nuvelei de încadrare. Una din 
aceste nuvele, Despre mina tăiată, ascunde o serie de 
enigme, în deznodămîntul ei, în planul nuvelei de 
încadrare, necunoscutul care s-a alăturat caravanei îşi 
povesteşte biografia şi elucidează toate momentele 
necunoscute despre mîna tăiată. Astfel, eroii şi motivele 
unora dintre nuvelele ciclului se întretaie cu eroii şi 
motivele nuvelei de încadrare şi se îmbină într-o 
naraţiune integrală. 


în cazul unei mai strînse apropieri a nuvelelor, ciclul 
poate să se transforme într-o operă artistică unică —- în 
roman. La limita dintre ciclu şi roman se află Un erou al 
timpului nostru al lui Lermontov, în care toate nuvelele 
sînt reunite printr-un erou comun, dar în acelaşi timp 
nu-şi pierd interesul lor independent. 

înşirarea nuvelelor printr-un erou reprezintă unul din 
procedeele de reunire a nuvelelor într-un întreg narativ. 
Totuşi aceasta nu reprezintă încă un mijloc suficient 
pentru a transforma un ciclu de nuvele într-un roman. 
Astfel, aventurile lui Sherlock Holmes nu reprezintă 
decît un ciclu de nuvele şi nu un roman. 

De obicei în nuvelele reunite în roman lucrurile nu se 
reduc la prezenţa unui erou comun, personajele 
episodice trec şi ele dintr-o nuvelă într-alta (sau, altfel 
spus, se identifică). Procedeul obişnuit în tehnica 
romanescă constă în faptul că rolurile episodice ale 
diferitelor momente să fie încredințate unui personaj 
care a fost folosit mai înainte (cf. rolul lui Zurin din Fata 
căpitanului : la începutul romanului joacă rolul de 
jucător de biliard, iar la sfîrşitul romanului de 
comandant al unităţii în care a nimerit din întîmplare 
eroul. Puteau fi şi personaje diferite, deoarece Puşkin 
avea nevoie doar de un lucru : comandantul de la 
sfîrşitul romanului să-l fi cunoscut mai înainte pe 
Grinev, faptul nefiind legat de episodul jocului de 
biliard). 

Dar nici asta nu este suficient. Este necesar nu numai 
ca nuvelele să fie reunite, trebuie ca şi existenţa lor în 
afara romanului să fie de neconceput, adică trebuie 
distrus caracterul lor integral. Aceasta se obţine prin 
retezarea finalului nuvelei, prin împletirea motivelor 
nuvelei (pregătirea deznodămintului unei nuvele are loc 
în limitele unei alte nuvele a romanului) etc. Printr-un 
asemenea tratamen* nuvela se transformă dintr-o lu- 
crare independentă în nuvelă ca element al subiectului 
romanului. 

Trebuie să facem o riguroasă disociere a celor două 


semnificaţii a cuvîntului „nuvelăCCCăXXV! CCCXXXVII, Nuvela 


ca un gen independent este o lucrare finită. înăuntrul 
romanului nu este decît o parte mai mult sau mai puţin 
independentă a subiectului, care poate să nu fie 
terminată *. Dacă înăuntrul romanului rămîn nuvele 
absolut finite (adică cele care pot fi concepute în afara 
romanului, cf. povestirea prizonierului din Don Quijote), 
aceste nuvele poartă denumirea de „nuvele intercalate". 
Nuvelele intercalate sînt o particularitate caracteristică 
a vechii tehnici romaneşti, în oare uneori şi acţiunea 
principală a romanului se dezvoltă în povestirile pe care 
şi le spun personajele cu ocazia unei întîlniri. De altfel, 
nuvelele intercalate se întîlnesc şi în romanele 
contemporane. Cf., de pildă, construirea romanului 
Idiotul al lui Dostoievski. Tot o nuvelă intercalată este, 
de pildă, şi visul lui Oblomov la Goncearov. 

Romanul ca o formă narativă mare se reduce de 
obicei la oonexarea nuvelelor într-un întreg. 

Un procedeu tipic al conexării nuvelelor constă în ex- 
punerea lor succesivă, de obicei înşirată pe unul din 
eroi şi expusă în ordinea succesiunii cronologice. 
Romanele de acest tip sînt făcute ca biografie a eroului 
sau ca istorie a călătoriilor sale (de pildă, Gil Blas al lui 
Lesage). 

Situaţia finală a fiecărei nuvele este şi situaţia iniţială 
a celei următoare ; astfel, în nuvelele intermediare 
lipseşte, expoziţia şi se dă un deznodămînt neperfectat. 

Ca să se realizeze o mişcare ascendentă în roman, 
este necesar ca fiecare nouă nuvelă să-şi lărgească ma- 
terialul tematic în raport cu precedenta, de pildă — 
orice nouă aventură trebuie să includă un alt cerc de 
personaje în cîmpul acţiunii eroului sau fiecare altă 
aventură a eroului trebuie să fie mai complicată şi mai 
dificilă decît cea precedentă. 

Un asemenea tip de roman se numeşte etajat sau în- 


CCCXXXVI în vechile poetici, nuvela ca o parte a unei 
lucrări narative 
CCCXXXVIIse numea episod, dar acest termen se folosea 
cu precădere în analiza poemului epic. 


lănţuit. 

Pentru o construcţie etajată sînt caracteristice, în 
afara celor amintite, următoarele procedee de conexare 
a nuvelelor. 1) Deznodămiîntul fals : deznodămîntul dat 
în cadrul unei nuvele se dovedeşte a fi eronat sau prost 
înţeles. De pildă, după toate aparențele personajul 
moare. In continuare aflăm că personajul a fost salvat şi 
că figurează în nuvelele următoare. Sau — eroul a fost 
salvat dintr-o împrejurare dificilă de un personaj epi- 
sodic care i-a sărit în ajutor. In continuare aflăm că 
salvatorul a fost o unealtă a duşmanilor eroului şi, în loc 
de a fi salvat, eroul nimereşte într-o situaţie şi mai grea. 
2) De aceasta se leagă şi sistemul de motive — de 
enigme. în nuvele figurează motive, al căror rol fa- 
bulativ nu este clar şi o relaţionare deplină nu se reali- 
zează. în continuare are loc „dezlegarea enigmei". Aşa 
este în ciclul de poveşti al lui Hauff enigma asasinatului 
în nuvela despre mîna tăiată. 3) De obicei romanele 
etajate sînt pline de motive intercalate care necesită o 
completare nuvelistică. Aşa sînt motivele călătoriei, ale 
urmării etc. în Suflete moarte motivul deplasărilor lui 
Cicikov creează posibilitatea de desfăşurare a unui şir 
de nuvele, ai căror eroi sînt moşierii de la care cumpără 
Cicikov suflete moarte. 

Un alt tip de construcţie romanescă este cea inelară. 
Tehnica acestei construcţii se reduce la faptul că una 
din nuvele (cea de încadrare) se desface. Expunerea ei 
se lungeşte pe întregul roman şi în ea sînt implicate ca 
episoade interferenţe toate celelalte nuvele. într-o con- 
strucţie inelară nuvelele sînt inegale şi inconsecvente. 
Romanul reprezintă, de fapt, o nuvelă trenată şi lungită, 
în raport cu care toate celelalte nuvele nu sînt decît 
nişte episoade de încetinire şi de întrerupere. Astfel, în 
romanul lui Jules Verne Testamentul unui trăsnit, în ca- 
litate de nuvelă de încadrare se dă istoria moştenirii 
eroului, condiţiile testamentului etc. Aventurile eroilor 
care participă în jocul condiţionat de testament 
reprezintă nuvelele episodice interferenţe. 


în sfîrşit, un al treilea tip este cel al construcţiei pa- 
ralele. De obicei personajele sînt organizate în cîteva 
grupe independente, fiecare din ele avîndu-şi destinul 
său (fabula). Istoria fiecărui grup, acţiunile lor, cîmpul 
lor de activitate reprezintă un „plan“ aparte al grupului. 
Narațiunea este purtată pe mai multe planuri : se comu- 
nică ce se petrece într-un plan, apoi ce se întîmplă într- 
un alt plan etc. Eroii unuia din planuri trec într-un alt 
plan, are loc un schimb permanent de personaje şi de 
motive între planurile narative. Schimburile sînt cele 
care servesc drept motivare pentru transferarea 
naraţiunii dintr-un plan intr-altul. Astfel, se povestesc 
deodată cîteva nuvele, care se interferează în evoluţia 
lor, se încrucişează şi uneori se contopesc (cînd două 
grupe se unesc într-unul singur), alteori se ramifică : 
construcţia paralelă este însoţită de obicei şi de 
paralelismul destinelor eroilor. De obicei, destinul unui 
grup este opus tematic destinului unui alt grup (de 
pildă, prin contra- starea caracterelor, a împrejurărilor, 
a deznodămiîntului etc.), şi astfel o nuvelă paralelă este 
parcă luminată şi reliefată de o alta. Această construcţie 
este caracteristică pentru romanele lui Tolstoi (Anna 
Karenina, Război şi pace). 

în utilizarea termenului de paralelism trebuie să deo- 
sebim paralelismul de concomitenţă a desfăşurării nara- 
tive (paralelismul de subiect) şi paralelismul de confrun- 
tare sau comparaţie (paralelismul de fabulă). De obicei 
cele două paralelisme coincid, dar nu se poate vorbi de 
o condiţionare reciprocă a lor. Paralelismele nuvelei se 
confruntă frecvent, dar aparţin altor timpuri şi altor 
personaje. De regulă, una din nuvele este principală, iar 
cealaltă secundară şi se realizează printr-o povestire a 
cuiva, printr-o comunioare etc. Cf. Roşu şi negru de 
Stendhal, Trecutul viu de H. de Regnier *, Portretul de 
Gogol (istoria cămătarului şi istoria pictorului). La tipul 
mixt se raportează romanul lui Dostoievski Umiliţi şi 
obidiți, în care două personaje (Valkovski şi Nelli) sînt 
verigi de legătură între două nuvele paralele. 


Întrucît romanul constă dintr-o totalitate de nuvele, 
un deznodămînt sau un final nuvelistic obişnuit nu mai 
este suficient pentru un roman. Romanul trebuie să fie 
încheiat prin ceva mai semnificativ decît încheierea unei 
nuvele. 

în modalităţile de încheiere ale romanului există di- 
verse sisteme de finaluri. 

1. Situația tradiţională. O situaţie tradiţională este că- 
sătoria eroilor (într-un roman cu o intrigă erotică), 
moartea eroilor. în acest sens romanul se apropie de 
factura dramaturgiei. Trebuie să remarcăm că uneori 
pentru pregătirea unui asemenea deznodămînt se 
introduc personaje episodice care nu joacă un rol de 
prim ordin în roman sau în dramă, care însă sînt legate 
prin destinul lor de fabula de bază. Căsătoria sau 
moartea lor servesc drept deznodămînt. Exemplu 
drama Pădurea de Ostrovski, unde eroul este 
Nesciastlivţev, iar căsătoria are loc între personaje 
relativ secundare  (Axiuşa şi Piotr  Vosmibratov. 
Căsătoria dintre Gurmijskaia şi Bulanov reprezintă o 
linie paralelă). 

2.  Deznodământul nuvelei de încadrare (nuvela ine- 
lară). Dacă romanul este construit pe principiul nuvelei 
deschise, deznodămîntul acestei nuvele este suficient 
pentru încheierea romanului. De pildă, în romanul lui 
Jules Verne Ocolul lumii în optzeci de zile, deznodă- 
miîntul nu este dat de faptul că Phileas Foggee şi-a ter- 
minat, în fine, călătoria în jurul lumii, ci că a cîştigat 
pariul (istoria pariului şi eroarea de o zi constituie tema 
nuvelei de încadrare). 

3. în cazul unei construcţii în trepte, deznodămîntul 
este dat prin introducerea unei nuvele noi, făcută altfel 
decît toate nuvelele precedente (analogă este introdu- 
cerea unui motiv nou în finalul nuvelei). Dacă, de pildă, 
aventurile eroului sînt înşirate ca întîmplări care au loc 
în timpul călătoriei, nuvela finală trebuie să distrugă 
motivul însuşi al călătoriei şi prin aceasta să realizeze o 
disociere esenţială de nuvelele intermediare, „de 
drum“. în Gil Blas al lui Lesage aventurile sînt motivate 
prin faptul că eroul îşi schimbă locurile de slujbă. în 


final obţine o existenţă independentă şi nu-şi mai caută 
alte locuri pentru slujbă. în romanul lui Jules Verne 
80.000 de leghe sub apă eroul trece printr-un şir de 
aventuri ca prizonier al căpitanului Nemo. Eliberarea 
din prizonierat este şi sfirşitul romanului, întrucît 
distruge principiul de înşirare a nuvelelor. 

4. în sfîrşit, pentru romanele de mari dimensiuni este 
caracteristic procedeul „epilogului!!, al strangulării 
naraţiunii spre final. După o povestire lungă şi lentă 
despre împrejurările vieţii eroului dintr-un interval de 
timp nu prea mare, ne întîlnim în epilog cu o naraţiune 
rapidă, în care aflăm pe cîteva pagini despre evenimen- 
tele care au avut loc într-un interval de ani sau de de- 
cenii. Pentru epilog este tipică formula : „la zece ani 
după cele povestite!! etc. Pauza temporală şi intensifi- 
carea ritmului povestirii reprezintă o „amprentă!! cu 
totul evidentă a finalului de roman. Cu ajutorul epilogu- 
lui romanul poate fi încheiat cu o dinamică de fabulă cu 
totul redusă, cu situaţii simple şi imobile. Cît era de 
necesar „epilogul!!, ca o formă tradiţională de încheiere 
a romanului, o arată cuvintele lui Dostoievski din finalul 
Satului Stepancikovo : „Aci s-ar putea da multe 
explicaţii la locul lor; de fapt, însă, toate aceste 
explicaţii sînt acum de prisos. Cel puţin, este o părere a 
mea. în locul diverselor explicaţii, am să spun numai 
cîteva cuvinte despre soarta viitoare a personajelor 
povestirilor mele : fără asta, se ştie, nu se termină nici 
un roman şi este chiar şi o chestiune reglementată!!. 

în faţa romanului, în calitatea sa de mare construcţie, 
se pune cerința unui interes şi, de aici, cerința unei se- 
lecţii corespunzătoare a tematicii. 

De obicei tot romanul „se ţine!! pe acest material te- 
matic extraliterar de semnificaţie general-culturală. Tre- 
buie spus că tematismul (extrafabulativ) şi construirea 
subiectului contribuie reciproc la intensificarea 
interesului romanului. Astfel, în romanul de ficțiune 
ştiinţifică există, pe de o parte, o recrudescență a temei 
ştiinţifice prin intermediul fabulei implicate (de pildă, 
într-un roman astronomic are loc de obicei implicarea 


aventurilor unei călătorii fantastice interplanetare), pe 
de altă parte, fabula însăşi capătă semnificaţie şi un 
mare interes datorită acelor cunoştinţe pozitive, pe care 
le primim urmărind destinul unor eroi imaginari. Pe 
aceasta se bazează arta „didactică, antică prin formula 
de „miscere utile dulci“ („să combini plăcutul cu 
utilul”). 

Sistemul de implicare a materialului extraliterar în 
schema de subiect a fost arătat parţial mai sus. 
Sistemul se reduce la motivarea estetică a materialului 
extraliterar. Sînt posibile  implicări diverse ale 
materialului extraliterar într-o lucrare. în primul rînd, 
sistemul însuşi al expresiilor care formulează materialul 
poate fi artistic. Aşa sînt procedeele insolitării, ale 
construcției lirice etc. Un alt procedeu este cel al 
utilizării fabulative a motivului extraliterar. Astfel, dacă 
scriitorul vrea să ridice problema „mezalianţei!!, îşi 
alege o fabulă în care mezalianța să fie unul din 
motivele dinamice. Romanul lui Tolstoi Război şi pace 
se desfăşoară chiar în împrejurările războiului şi 
problema războiului este dată chiar prin fabula 
romanului. în romanul revoluționar contemporan 
revoluția însăşi apare ca unul din factorii dinamici ai 
fabulei narațiunii. 

Un al treilea procedeu, foarte răspîndit, este cel al 
utilizării temelor extraliterare ca un procedeu al trenării 
sau al frînării. într-o naraţiune de mari dimensiuni este 
necesar ca evenimentele să fie trenate. Aceasta 
permite, pe de o parte, să fie dezvoltată expunerea, iar 
pe de altă parte, măreşte interesul aşteptării. în 
momentul de maximă tensiune izbucnesc motivele de 
întrerupere, care obligă la o derogare de la expunerea 
dinamicii fabulei, la o temporară amînare a expunerii, la 
care se revine după prezentarea motivelor de 
întrerupere. Compară descrierile extinse din romanul 
Notre-Dame de Paris. lată un exemplu de „dezvăluire a 
procedeului!! trenării în nuvela lui Marlinski Încercarea 
* : în primul capitol sîn- tem informaţi că doi husari, 


Gremin şi Strelinski, au plecat, independent unul de 
celălalt, la Petersburg ; în cel de al doilea capitol, cu un 
moto caracteristic din Byron : „If I have any fault, 'tis 
disgression“ („dacă sînt vinovat de ceva, sînt vinovat de 
digresiuni"), se descrie sosirea unuia din husari (fără să 
se spună care anume) la Petersburg şi se descrie 
amănunţit Piaţa Sennaia. La sfîrşitul capitolului citim 
dialogul realizat printr-un asemenea „procedeu de 
dezvăluire" : 


„— Vai de mine, domnule autor ! aud exclamarea 
multora dintre cititorii mei : aţi scris un capitol întreg 
despre Piaţa Abundenţei, care poate mai curînd să ne 
trezească poftă de mîncare, decît dorinţa de a citi. 

— Nici aşa, nici altfel nu sînteţi în pierdere, domnii 
mei |! 

— Ei bine, dar să ne spuneţi cel puţin care anume din 
prietenii noştri husari, Gremin sau Strelinski, a sosit în 
capitală ? 

— Pentru asta, domnii mei, trebuie să mai citiţi două 
sau trei capitole ! 

— Recunosc, e un procedeu ciudat de a-i obliga pe alţii 
să te citească. 

— Fiecare baron cu fantezia sa, fiecare scriitor cu 
povestirea sa. De altfel, dacă sînteţi chiar atît de chinuiti 
de curiozitate, trimiteţi pe cineva la cancelaria comenduirii 
ca să vadă lista celor sosiți". 


în sfîrşit, tematica se realizează adesea în dialoguri, 
în acest sens sînt caracteristice romanele lui 
Dostoievski, în care eroii vorbesc despre temele cele 
mai diverse privind din unghiuri diferite una şi aceeaşi 
problemă. 

Utilizarea eroului în calitate de purtător de cuvînt al 
autorului reprezintă un procedeu tradiţional şi pentru 
dramă şi pentru roman. în cazul acesta este posibil (şi 
frecvent) ca autorul să-şi transmită viziunea unui erou 
pozitiv  „rezoner'", adesea, însă, ideile sale prea 


îndrăzneţe autorul le transmite unui erou negativ, ca 
prin aceasta să-şi decline responsabilitatea pentru 
viziunea expusă. Aşa a făcut Moliâre în Don Juan, 
transmiţîndu-i replici ateiste, aşa atacă clericalismul 
Maturin prin intermediul fantasticului său erou demonic 
Melmoth (Melmoth Rătăcitorul). 

Chiar şi caracterizarea eroului poate să servească 
pentru implicarea unei teme extraliterare. Eroul poate 
să fie într-un fel o întruchipare a unei probleme sociale 
a epocii. în acest sens sînt caracteristice romane ca 
Evgheni Oneghin, Un erou al timpului nostru, romanele 
lui Tur- gheniev (Rudin, Bazarov din Părinţi şi copii 
etc.). în aceste romane problema vieţii sociale, a 
moralității etc. este prezentată oa problema individuală 
a comportamentului unui erou concret. întrucît mulţi 
scriitori încep cu totul nepremeditat „să se pună în 
situaţia eroului*!, problema generală corespunzătoare 
poate fi dezvoltată de autor ca un episod psihologic din 
viaţa eroului. Prin asta se explică posibilitatea unor 
lucrări care studiază istoria gîndirii ruse sociale prin 
eroi de romane (de pildă, Ovseaniko-Kulikovski * în 
Istoria intelectualităţii ruse), deoarece eroii romanelor, 
în virtutea popularității lor, încep să existe în limbă ca 
simboluri ale anumitor tendinţe sociale, ca purtători ai 
problemelor sociale. 

Expunerea obiectivă a unei probleme în roman nu 
este, însă, suficientă ; este necesară, de obicei, şi o anu- 
mită orientare a atitudinii faţă de problemă. Pentru 
această orientare poate fi aplicată şi obişnuita dialectică 
a prozei. în mod frecvent eroii romanelor spun nişte lu- 
cruri convingătoare prin forţa unei argumentări logice 
şi strînse, operate de ei. O asemenea construcţie nu 
este însă pur artistică. Mai frecvent se apelează la 
motive emoţionale. Ceea ce s-a spus despre coloritul 
emoţional al eroilor elucidează modul în care poate fi 
atrasă simpatia de partea eroului şi a ideologiei sale. în 
vechiul roman moralist eroul a fost totdeauna virtuos, 
pronunţa sentinţe virtuoase şi triumfa în deznodămînt, 
în timp ce duşmanii lui şi mişeii care spuneau nişte 


lucruri cinice şi criminale erau distruşi. într-o literatură 
străină de motivarea naturalistă, tipurile negative, care 
reliefează o temă pozitivă, se exprimau simplu şi direct, 
aproape în tonul celebrei formule : „judecă-mă, 
judecător nedrept*t, şi dialogurile se apropie uneori de 
tipul versurilor folclorice religioase, în care împăratul 
„nedrept“ spune următoarele : „să nu crezi în credinţa 
ta dreaptă, creştină, să crezi în credinţa mea cîinească, 
păgină“. 

Dacă vom analiza replicile eroilor negativi (în afara 
cazului cînd autorul îi foloseşte ca purtători disimulaţi 
ai cuvîntului său), chiar a celor din lucrările apropiate 
în timp de noi, ou o clară motivare naturalistă, vom 
observa că aceşti eroi se deosebesc de formula 
primitivă de mai sus doar printr-un grad diferit de 
„ştergere a urmelor“. 

Transferul simpatiei emoţionale de la erou la 
ideologia sa reprezintă un mijloc de a sugera o 
„atitudine“ faţă de ideologie. Transferul poate fi 
realizat şi prin fabulă, cînd motivul dinamic care 
întruchipează o temă ideologică este învingător în 
deznodămînt. E suficient să ne amintim literatura 
patriotardă din epoca războiului, cu descrierea 
„monstruozităţilor germane“ şi a influenţei 
binefăcătoare a „armatelor victorioase ruse“, ca să 
evidenţiem un procedeu care are în vedere tendinţa 
firească a cititorului pentru generalizare. Totul constă 
în faptul că fabula imaginară şi situaţiile imaginare sînt 
etalate permanent ca nişte situaţii în raport cu care este 
posibilă o generalizare, ca situaţii „tipice“?. 

Trebuie să remarc şi necesitatea atragerii atenţiei 
cititorului, prin intermediul unor procedee speciale, 
asupra temelor introduse, care trebuie să se bucure de 
un regim de receptare preferenţial. O asemenea 
atragere a atenţiei se numeşte pedalare pe temă şi se 
obţine prin mijloace diverse, începînd cu o simplă 
repetiţie şi terminînd cu implicarea temei în momentele 
de mare tensiune ale naraţiunii. 

Trecînd la problema clasificării romanelor, trebuie să 


remarc, ca şi în raport cu toate genurile, că o clasificare 
reală a lor este un rezultat al încrucişării unor factori 
istorici şi se realizează deodată după cîteva indicii. 
Astfel, dacă vom considera drept indiciu de bază 
sistemul de povestire, vom putea obţine următoarele 
clase : 1) naraţiunea abstractă, 2) romanul-jumal, 3) 
romanul-manuscris găsit (cf. romanele lui Rider 
Haggard *), 4) romanul- povestirea eroului (Manon 
Lescaut a abatelui Prevost), 5) romanul epistolar 
(adnotările în scrisorile eroilor reprezintă o modalitate 
preferată la sfîrşitul secolului al XVIII-lea şi la începutul 
secolului al XIX-lea — romanele lui Rousseau, 
Richardson, la noi — Oameni sărmani de Dostoievski). 

Din toate aceste forme, poate numai cea epistolară îşi 
motivează constituirea într-o clasă aparte a romanelor 
de acest gen, deoarece condiţiile formei epistolare 
creează procedee cu totul speciale de dezvoltare a 
subiectului şi de tratare a tematicii (forme limitate 
pentru dezvoltarea fabulei, întrucît corespondenţa are 
loc între oameni care nu stau împreună sau care trăiesc 
în nişte condiţii de excepţie ce admit posibilitatea 
corespondenţei, o formă liberă pentru implantarea 
materialului extraliterar, întrucît forma scrisorii permite 
includerea în roman a unor tratate întregi). 

Voi încerca să schiţez doar cîteva forme ale 
romanului. 

1. Romanul de aventuri — pentru acest roman este 
caracteristică amplificarea aventurilor eroului şi 
trecerile lui permanente de la pericole de moarte la 
salvare. (V. romanele lui Dumas-tatăl, ale lui Gustave 
Aimard, Mayne Reid şi, mai ales, Rocambole al lui 
Ponson du Terrail). 

2. Romanul istoric, reprezentat de romanele lui 
Walter Scott, iar la noi în Rusia de romanele lui 
Zagoskin **, Lajecinikov **, Alexei Tolstoi şi alții. 
Romanul istoric se deosebeşte de cel de aventuri prin 
indicii de altă serie (într-unul apare indiciul dezvoltării 
fabulei, în celălalt — indiciul împrejurării tematice) şi 
din această cauză cele două genuri nu se exclud. 


Romanele lui Dumas- tatăl pot fi denumite în acelaşi 
timp şi istorice şi de aventuri. 

3. Romanul psihologic, raportat de obicei la viaţa con- 
temporană (în Franţa — Balzac, Stendhal). La acest gen 
se ataşează de obicei romanul secolului al XIX-lea — in- 
trigă erotică, o abundență a materialului social- 
descriptiv etc. — care este grupat pe şcoli : romanul 
englez (Dickens), romanul francez (Flaubert — Madame 
Bovary, romanele lui Maupassant) ; trebuie reliefat 
aparte romanul şcolii lui Zola etc. Pentru aceste romane 
este caracteristică o intrigă de adulter (tema infidelităţii 
în căsnicie). De acelaşi tip ţine şi romanul de familie, 
care-şi trage rădăcinile din romanul moralizator din 
secolul al XVIII-lea, obişnuitul „roman-foileton“ care se 
publică în „Magazinele" germane şi englezeşti — reviste 
lunare pentru „lecturile în familie" (aşa-numitul „roman 
burghez"), „romanul cotidian", „romanul de bulevard" 
etc. 

4. Romanul satiric şi parodic, care în diverse epoci se 
constituie în forme diferite. La acest tip se raportează 
Romanul comic al lui Scarron *, Viaţa şi opiniile lui Tris- 
tram Shandy de Sterne, care a creat în proză un curent 
aparte — sternianismul (începutul secolului al XIX-lea), 
tot aici se pot raporta şi unele din romanele lui Leskov 
(Enoriaşii) etc. 

5. Romanul fantastic (de pildă, Vampirul lui Al. 
Tolstoi, Îngerul de foc de Briusov), la care se ataşează şi 
forma romanului utopic şi de ficţiune ştiinţifică (Wells, 
Jules Verne, Rosny cel mare **, romanele-utopii de 
astăzi). Aceste romane se disting prin acuitatea fabulei 
şi prin abundența materialului tematic extraliterar ; 
adesea sînt dezvoltate după principiul romanului de 
aventuri (v. Noi de Evg. Zamiatin ***). Tot aici se 
raportează şi romanele în care se descrie cultura umană 
primitivă (de pildă romanul lui de Rosny cel mare). 

6. Romanul publicistic (Cernişevski) ****. 

7.Intr-o clasă aparte trebuie raportat romanul fără 
subiect, al cărui indiciu este o maximă reducere (uneori 
şi absenţă) a fabulei, o uşoară transmutare a părţilor 


fără modificări sensibile ale subiectului etc. La acest 
gen se poate raporta în general orice formă mare 
artistică descriptivă a „schiţelor" conexate, de pildă 
„însemnările de călătorie" (Karamzin,  Goncearov, 
Staniukovici). In literatura contemporană de această 
formă se apropie „romanei e-autobiografii“, „romanele- 
jurnale" etc. (cf. Anii copilăriei lui Bagrov cel tînăr de 
Axakov — prin Andrei Bielii şi B. Pilneak forma aceasta 
„neorganizată“ (în sensul realizării fabulei) a căpătat o 
oarecare răspîndire (cf. Zoo de Viktor Şklovski) *. 

Această enumerare, cu totul incompletă şi 
imperfectă, a formelor particulare romaneşti poate fi 
dezvoltată numai într-un plan istoric-literar. Indiciile 
genului apar în procesul de evoluţie a formei, se 
încrucişează, se luptă, dispar etc. Numai în limitele unei 
epoci poate fi dată o clasificare exactă a lucrărilor în 
funcţie de şcoli, genuri şi curente. 

B. NARAŢIUNEA IN VERSURI (POEMUL). O formă 
mare în versuri se numeşte poem. Poemele se împart în 
fabulative — epice, şi nonfabulative — descriptive şi di- 
dactice. 

In cadrul poemului epic o formă pe deplin constituită 
este cea a poemului epic clasicist (reprezentată la noi, 
de pildă, de Rossiada lui Heraskov) care se revendică de 
la poemul antic (Homer, Virgiliu) pe de o parte, iar pe 
de altă parte de la poemul fantastic italian (Ariosto, 
Tasso) *. Sub aspectul construcţiei de subiect se 
remarcă o tendinţă multiplană (desfăşurarea paralelă a 
subiectului), iar în limitele fiecărui plan — o construcţie 
etajată, proprie naraţiunii de aventuri. Trecerea dintr- 
un plan în altul se realizează prin intermediul împărţirii 
în cînturi sau prin introducerea unor motive tranzitive 
de legătură, care se şi numesc „tranziţii" (uneori reduse 
pînă la o simplă formulă verbală de trecere : „dar să-l 
lăsăm puţin pe eroul nostru şi să vedem ce face celă- 
lalt"). Sub aspect tematic poemele se opreau la 
momente istorice de mare semnificaţie, obligatorie fiind 
prezenţa unor fiinţe fantastice („protectorii"). 


1 Poemului italian îi este propriu un anumit tip de strofă, 
ceea ce creează condiţii particulare de dezvoltare 
tematică. Cf. Evgheni Oneghin de Puşkin. 


Poemul epic a generat întotdeauna parodia, 
procedeele parodice dezvoltîndu-se în două direcţii : un 
subiect elevat se dezvoltă într-un lexic jos (de pildă, 
„burlesque“ sau „travesti!i! — la noi în secolul al XVIII- 
lea, poemul lui Osipov Eneida pe dos) sau invers — stilul 
înalt şi procedeele obişnuite ale desfăşurării epice se 
aplicau la un subiect „trivial!! (aşa sînt la noi, în secolul 
al XVIII-lea, poemele lui V. Maikov, Ciulkov *, Şahovskoi 
**), 

Un loc aparte îl ocupă poemul comic, care nu evită 
nici procedeele poemelor parodice (cu precădere de 
genul ,burlesque“). De un asemenea tip de poem ţine 
poemul Duşenka de Bogdanovici ***, 

începutul secolului al XIX-lea semnifică sfîrşitul poe- 
mului clasic. Ceva mai mult a supraviețuit poemul 
comic, de care ţine parțial şi Ruslan şi Ludmila al lui 
Puşkin. 

Poemele descriptive îşi trag rădăcinile de la poemele 
antice ale lui Hesiod (Munci şi zile) şi ale lui Virgiliu 
(Georgicele) şi au căpătat o mare răspîndire mai ales în 
secolul al XVIII-lea. De un mare succes s-au bucurat 
poemele lui Delille. Tematica poemelor descriptive este 
constituită cu precădere de tablouri ale naturii (o temă 
obişnuită este cea a anotimpurilor : există poeme pe 
această temă la Thomson **** Saint-Lambert ***** Rou- 
chet ****** şi mulţi alţii). Desfăşurarea tematică a 
acestor poeme se realizează de obicei prin desfăşurarea 
lirică a diferitelor teme statice plasate în ordinea 
punerii lor în discuţie. De altfel, după sistemul retoric, 
schimbarea temelor are loc numai atunci cînd sînt 
epuizate asociaţiile lirice poetice care „duc“ tematica 
(este cunoscută afirmaţia poeţilor, potrivit căreia „rima 
duce ideea"). Descrierile alternau cu fragmentele 
istorice şi cu tradiţionalele „episoade!!, adică nuvele în 
versuri cu o fabulă de o intensitate redusă, date într-o 


desfăşurare lirică (cu o intensificare a motivelor 
emoţionale, „digresiuni!!, comparații, descrieri etc.) şi 
care se armonizau din punct de vedere tematic cu 
motivele descrierii de bază. 

De poemele descriptive ţin şi poemele didactice (poe- 
mul-tratat; de pildă, Art poetique de Boileau, secolul al 
XVII-lea). 

Poemele didactice şi descriptive care au supravieţuit 
pînă la începutul seoolului al XIX-lea sînt predecesoare 
ale poemului „romantic" (Byron, Puşkin şi alţii), care a 
apărut ca rezultat al descompunerii uriaşelor poeme 
descriptive (ce atingeau pînă la 10.000 de versuri). 
Poemul romantic,  preluînd procedeele poemelor 
descriptive, a schimbat locul motivelor extrafabulative ; 
„SCheletul" poemului romantic este fabula expusă 
„fragmentar", întreruptă de descrieri şi de digresiuni 
lirico-emoţionale. In- terversiunea temporală, sugestia, 
discordanţele de fabulă, care se cer completate de 
imaginaţie, toate acestea caracterizează construcția de 
subiect a poemului romantic. Timpul în care s-a cultivat 
poemul romantic a fost destul de scurt (din deceniul al 
II-lea pînă în deceniul al IV-lea al secolului al XIX-lea), 
dar genul acesta a determinat dezvoltarea marilor 
forme în versuri, frecvente pînă în ziua de azi, ceea ce 
se explică parţial prin faptul că, în Rusia, de poemele 
romantice ţin şi poemele lui Puşkin şi Lermontov, care 
influenţează şi astăzi formele poetice. 

In ultimii ani se remarcă în poezie o tendinţă pentru 
formele mari. Dacă nu vorbim de poemele lui 
Maiakovski, care dezvoltă oarecum o altă linie în poezie, 
trebuie să remarcăm poemele lui N. Tihonov (Față in 
faţă), ale lui B. Pasternak * (O boală superioară) etc. 
Noile poeme nu le concurează ca dimensiune pe cele 
vechi (volumul unui poem romantic oscilează între 500 
şi 1.500 de versuri), dar şi aici, ca şi în poemul 
romantic, se simte o tendinţă de slăbire a elementului 
fabulativ, o preferinţă pentru caracterul fragmentar şi 
pentru desfăşurarea lirică. 


A. N. Veselovski (1838—1906), filolog, folclorist, istoric 
literar rus, unul din fondatorii metodei comparatist- 
istorice în literatură. Sistemul comparatist al lui 
Veselovski se asociază cu crearea unui sistem noţional 
propriu, care a revoluţionat gîndirea critică rusă şi a 
exercitat în continuare o mare influenţă asupra 
acesteia, inclusiv asupra şcolii formale. Cercetările lui 
Veselovski cuprind o arie de o excepţională întindere, 
vizînd aproape toate momentele esenţiale ale evoluţiei 
literare (şi nu numai literare) ale umanităţii. Din lungul 
şir de lucrări de o mare valoare reținem : Din istoria 
comunicării literare a Orientului cu Occidentul. Note şi 
îndoieli cu privire la studiul comparat al eposului 
medieval, Mitologia comparată şi metoda ei, Solomon 
şi Kitovras, Boccaccio, mediul şi generaţia sa, Puşkin 
— poet naţional, Istoria sau teoria romanului ? Poetica 
subiectelor, Trei capitole din poetica istorică. 
Repetiţiile epice ca moment cronologic, Paralelismul 
psihologic şi formele lui în reflectările stilului poetic, 
Din istoria epitetului etc., etc. 


P. 31 * 

Poate că ar fi mai exactă înţelegerea remarcilor ca un 
prim comentariu scenic al piesei, ca o interpretare 
posibilă, şi nu ca o indicație. Din acest punct de 
vedere, orice altă indicație regizorală, pentru că 
remarcile nu sînt decît nişte indicaţii regizorale, are, 
cel puţin teoretic, acelaşi grad de valabilitate ca şi cea 
a autorului. 

De altfel, remarcile pot fi împărţite în două grupe 


mari. Din prima grupă fac parte cele care au o valoare 
de text, prin care se indică situaţii sau stări ce fac 
parte din contextul piesei — intrările sau ieşirile 
personajelor, moartea personajelor, amplasarea 
detaliilor care vor funcţiona în dezvoltarea ulterioară a 
piesei (celebra puşcă cehoviană care se 


atîrnă în actul I şi din care se va trage în actul IV) etc. 
Uneori, dar nu întotdeauna, remarcile din această 
grupă sînt incluse în dialog. Din cea de a doua grupă, la 
care se referă de fapt Tomaşevski, fac parte cele care 
au o valoare interpretativă, deci o valoare relativă, spre 
deosebire de cele dintii, care au o valoare absolută. 
Poate că ar fi interesant de remarcat că sînt 
dramaturgi — Camil Petrescu, Beckett — în piesele 
cărora abundă remarcile din cea de a doua grupă. 
Probabil că este vorba de o neîncredere ascunsă faţă 
de capacitatea de înţelegere a realizatorilor de 
spectacole. 


P. 39* 
A. S. Șişkov (1754—1841), filolog rus, autor al 
cunoscutei lucrări Meditaţii asupra vechiului şi noului 
stil al limbii ruse, fondator al societăţii Colocviile 
iubitorilor cuvîntului rusesc, fervent apărător al 
purității limbii ruse şi adversar al oricăror neologisme. 


P. 40 * 
N. Tihonov (n. 1896), poet şi prozator sovietic, 
cunoscut mai ales datorită baladelor sale. Iniţial a făcut 
parte din gruparea literară „Fraţii Serapion". 


P. 40 ** 
I. P. Meatlev (1796—1844), poet şi prozator rus. A 
devenit celebru datorită lucrării amintite de 
Tomaşevski — Senzaţiile şi însemnările din străinătate, 
dan letranje, ale doamnei Kurdiukova. 


p. 42 * 
A. A. Marlinski (1797—1837), pseudonimul lui A. A. 
Bestujev, cunoscut şi sub numele de Bestujev- 
Marlinski, prozator romantic rus, autor al unor lucrări 
de mare popularitate, poate cel mai popular prozator al 
timpului. A fost obiectul multor atacuri ale lui Bielinski, 
lipsite, însă, de un efect practic. Printre lucrările sale 
cele mai cunoscute se numără : Încercarea, 
Locotenentul Belozor, Ammalat Bek etc. Bestujev- Mar- 


linski a fost membru al societăţii decembriste 
„Asociaţia de Nord“ şi a editat împreună cu celebrul 
decembrist K. F. Riîleev revista „Poliarnaia zvezda“ 
(„Steaua Polară" — 1823—1825). p 42 ** 

N. S. Leskov (1831—1895), prozator rus, s-a manifestat 
cu precădere în două direcții : în proza de virtuozitate 
stilistică, în care speculează şi creează etimologii 
populare (îngerul sigilat, Stîngaciul etc.), şi în proza de 
gen pătrunsă uneori de un substrat tragic (Enoriaşii, 
Lady Macbeth din iudețul Mţensk, Voința de fier etc.). 


P. 43 * 

V. A. Jukovski (1783—1852), poet preromantic rus, 
cunoscut în egală măsură prin lucrările originale 
(Cîntăreţ în tabăra armatei ruse), traduceri (mai ales 
din Goethe, Gray şi Byron) şi prin baladele sale 
(Svetlana şi Liudmila), care sînt în prima instanţă 
variaţii pe tema baladelor lui Biirger (mai ales Lenore), 
avînd, însă, un anume farmec inedit, realizat printr-o 
mare puritate a versului şi printr-o elevată poetică a 
detaliului de gen. 


P. 45* 

V. G. Benediktov (1807—1873), poet postromantic rus. 
A fost unul din primii poeţi ruşi la care metafora apare 
nu ca o figură de stil, ci ca o factură a discursului liric, 
realizînd astfel o remarcabilă polisemie a versului. 
Aceasta i-a atras o popularitate de excepţie, dar şi 
mulţi adversari, ca şi o vădită neînțelegere din partea 
unor critici ai vremii. 


P. 47 * 
V. I. Dai (1801—1872), prozator rus, cunoscut ca atare 
sub pseudonimul Kazak Luganski. A făcut parte din 
aşa-zisa „şcoală naturală**, al cărei teoretician a fost V. 
G. Bielinski, deşi termenul a fost inventat de un 
adversar al acestuia — 
F. V. Bulgarin. 


Dai a rămas în literatură mai puţin prin proză (lucrările 
cele mai reprezentative : Vn portar din Petersburg, 
Vizitiul, Cîr- năţarii şi bărboşii) şi mai mult prin 
culegerea de proverbe şi mai ales datorită dicționarului 
limbii ruse în 4 volume, reprezentînd şi astăzi o lucrare 
exemplară. 

P. 47 *$ 
Anton Pogorelski (pseudonimul lui A. A. Perovski) 
(1787— 1836), prozator romantic rus (Dublul sau serile 
mele în Malorusia, Găina neagră sau locuitorii 
subterani etc.). 

p. 51 * 
K. M. Staniukovici (1843—1903), prozator (Povestiri 
marinăreşti, In apă tulbure). 

P. 53 * 


I. F. Gorbunov (1831—1895), actor, scriitor şi istoric al 
teatrului. Printre lucrările cele mai importante se 


numără : Tunul Sala albă, Teatrul moscovit din 
secolele XVIII şi XIX. 
P. 54* 


Viaceslav Ivanov (1866—1949), poet, dramaturg şi 
estetician simbolist. A făcut parte din grupul „tinerilor 
simbolişti", cea de a doua generaţie a simbolismului 
rus. În afara unor volume de versuri de mare valoare, 
este şi autor al remarcabilelor tragedii Tantal, 
Prometeu, al volumelor de estetică Printre stele, 
Brazde şi haturi etc. 


P. 58 * 
Igor Severianin (pseudonimul lui I. V. Lotarev) (1887— 
1947), poet, unul din capii egofuturiştilor. 


p. 58 ** 
N. M. Karamzin (1766—1826), prozator rus (Scrisorile 
unui călător rus. Sărmana Liza, Natalia fiică de boier 
etc.), şi istoric. Fondator şi teoretician al 
sentimentalismului rus, fondator al istoriografiei ruse 
moderne (Istoria statului rus), unul din creatorii limbii 


ruse literare moderne. 


„59% 

Velemir Hlebnikov (pseudonimul lui Viktor 
Vladimirovici Hlebnikov) (1885—1922), poet, a început 
să scrie sub semnul simbolismului ca să devină mai 
tîrziu unul din creatorii futurismului rus. E cunoscut, 
printre altele, pentru excepționala sa forță de creație 
lexicală. 


. 60 * 

M. V. Lomonosov (1711—1765), savant, poet şi 
estetician rus, reprezentant şi inițiator al clasicismului, 
unul din creatorii prozodiei ruse clasice. Lucrările mai 


importante : odele, Scrisoarea despre regulile 
versificației ruse, Retorica, Gramatica rusă etc. 
„61 * 


M. M. Zoţcenko (1895—1958), prozator satiric (Piotr 
Ivanici şi alţii, Feodor Antonici are dreptate, Aventurile 
unei maimuțe, Povestirea unui scriitor debutant etc.) şi 
comediograf (Crima şi pedeapsa, Servieta de pînză 
etc.). 


„62 * 

I. P. Polonski (1819—1898), poet presimbolist, unul din 
primii poeţi ruşi care a încercat canonizarea romanţei 
ţigăneşti. 

„62 ** 

A. N. Maikov (1821—1897), poet rus, autorul unei 
poezii în stil antic, a făcut parte din gruparea poeţilor 
„artei pure". 


I. A. Krilov (1769—1844), cel mai mare fabulist rus, 
celebru prin forţa plastică a fabulelor sale, publicist şi 
dramaturg (O prăvălie la modă, O lecţie pentru fiice 
etc.). 


. 63 * 
A. S. Griboiedov (1794—1829), dramaturg, autorul 


celebrei comedii Prea multă minte strică. Celelalte 
comedii, unele scrise în colaborare cu alţi autori 
(Studentul în colaborare cu Katenin, Unu-i frate, alta-i 
soră cu Viazemski etc.) sînt lipsite de valoare şi nu 
prezintă decît un interes biografic. 


P. 63 ** 
F. I. Tiutcev (1803—1873), poet, unul din exponenţii 
„veacului de argint" al poeziei ruse. Tiutcev a scris cu 
precădere o poezie filozofică (prefigurind oarecum 
existenţialismul), încorporată adesea în peisaje, ceea ce 
i-a atras denumirea de „poet al naturii”. 


P. 63 *** 
B. A. Pilniak (pseudonimul lui Vogau) (1894—1937), 
prozator sovietic, devenit celebru mai ales datorită 
unor lucrări ca Anul gol, Viforul, Ivan-Moskva, Pomul 
roşu etc. 


Continuînd procesul de reformare a prozei, prezent în 
literatura rusă încă la începutul secolului XX, Pilniak s- 
a manifestat ca unul din iniţiatorii ideii de modernizare 
în proza sovietică din anii douăzeci, mai ales în sfera 
stilului şi a subiectului. 


P. 66 * 
I. I. Konevskoi (pseudonimul lui I. I. Oreus) (1877— 
1901), poet de factură filozofică şi critic (Sentimentul 
mistic in critica rusă, Concepţiile lui N. F. Şcerbina 
etc.). 


P. 66 ** 
M. V. Milonov (1792—1821), poet. Versul citat de 
Tomaşevski este celebru datorită reproducerii sale de 


către Puşkin în romanul în versuri Evgheni Oneghin (6, 
XXI). 


P. 67 * 
Andrei Bielii (pseudonimul lui B. N. Bugaev) (1880— 
1934), poet şi prozator simbolist, unul din teoreticienii 


simbolismului rus. Operele sale mai importante 
beletristice — Petersburg, Kotik Letaev; critice — 
Simbolismul, Cîmpul verde, Ritmul ca dialectică şi 
Călărețul de aramă. 


P, 75* 

Se pare că dezvoltarea ulterioară a literaturii (poate cu 
precădere a dramaturgiei) reduce oarecum din 
valabilitatea afirmației lui Tomaşevski. Astăzi se poate 
vorbi de o artă de structură metaforică, în care 
metafora nu este numai „un element al expresiei", ci, în 
mare măsură, un fenomen independent, un mod de 
existenţă al operei de artă. 


P. 88* 

A. F. Pisemski (1821—1881), prozator rus (Oameni ai 
anilor patruzeci. Ea e de vină ?, Moliu, Păcat de om 
bătrîn etc.) şi dramaturg (Destinul amar, Baal, Un 
geniu al finanțelor etc.). Opera lui Pisemski se 
caracterizează În primul rînd printr-o mare 
obiectivitate, printr-un permanent efort de detaşare. 
Pisemski şi-a semnat foiletoanele cu pseudonimul 
Nikita Bezrîlov. 


P. 91 * 
A. A. Fet (1820—1892), poet, reprezentant al „veacului 
de argint" al poeziei ruse, exponent de excepţie al 
„artei pure", a practicat o poezie cu precădere 
impresionistă. 

P. 92* 
S. Obradovici (1892—1956), poet, membru al 
Proletcultului, unul din organizatorii grupării literare 
Kuzniţa.. 

P. 95 * 
L. N. Seifullina (1889—1954), prozatoare (Virineea, 
Delicvenții etc.). A încercat, fără prea mare succes, să 
abordeze şi dramaturgia (dramatizarea Virineei, 
Tovarăşi de drum, etc.). 

P. 97 * 


Vera Inber (1890—1972), poetă şi prozatoare sovietică, 
cunoscută mai ales ca poetă. Lucrările mai importante 
— poemele Jurnal de drum, Ovidiu, Meridianul Pulkovo, 
comedia în versuri Uniunea mamelor etc. 
P. 99* 

Du Marsais (Cesar Chesneau) (1676—1756), autor al 
unui celebru Tratat despre tropi, al unui Tratat de 
gramatică generală pentru a servi drept fundament în 
vederea studierii tuturor limbilor. 


P. 102* 

N. N. Nikitin (1895—1964), scriitor sovietic rus. A 
făcut parte din gruparea „Fraţii Serapion" şi a scris în 
stil „ornamental" propriu acestei grupări (culegerile 
Răzmeriţa, Pietrele, Cu creionul în mină, Pămînt liric). 
Ulterior creaţia sa se îndreaptă pe făgaşul literaturii 
realiste cu tematică contemporană. Romanul său 
Aurora boreală a fost distins cu Premiul de stat al 
U.R.S.S. 


P. 115% 
G. R. Derjavin (1743—1816), poet clasic rus (Felița, 
Demnitarul, Cascada, La moartea prinţului Meşcerski 
etc.), a încercat să sintetizeze genurile lirice clasiciste. 


P. 116* 
P. A. Viazemski (1792—1878), poet şi critic romantic 
rus, în poezia căruia se simt unele influenţe ale 
clasicismului rus din secolul al XVIII-lea. 

P. 117* 
V. I. Briusov (1873—1924), poet şi estetician simbolist, 
unul din fondatorii simbolismului rus, exponent al 
„Simboliştilor bătrîni". Dintre lucrările critice mai 
importante : Cei de departe şi cei de-aproape, Cursul 
scurt al ştiinţei versului şi bazele teoriei versificaţiei. 


P. 117%* 
N. N. Aseev (1889—1969), poet sovietic rus, a făcut 
parte iniţial din gruparea futuristă „Centrifuga". 
Lucrările mai importante : Digresiunea lirică, Cei 
douăzeci şi şase etc. 


P. 118* 
S. M. Tretiakov (1892—1939), poet rus, a făcut parte 
iniţial din gruparea „Lef“. 


P. 118%* 
Anna Ahmatova (1889—1966), poetă, singura 
reprezentantă a curentului akmeist, a cărei creaţie s-a 
constituit într-o operă, şi nu într-o cuantă. Poezia Annei 
Ahmatova decurge dintr-o anume succesiune a 
interferenţelor. 


P1187 
O. M. Brifc (1888—1945), unul din reprezentanții şcolii 
formale ruse. Lucrările mai importante: Repetițiile 
fonice, Ritm şi sintaxă, Blok şi Maiakovski. 


P 124* 
E. A. Baratinski (1800—1844), poet romantic rus, autor 
al unor poeme (Eda, Balul etc.) de o valoare oarecare, 
dar şi al unor elegii de excepție, care s-au bucurat de o 
curioasă şi vehementă neînțelegere din partea unor 
critici, mai ales Bielinski, ceea ce a influențat 
receptarea ulterioară a poeziei lui Baratînski. 


P. 126* 

Termenul „3ayMb“ (tradus de noi prin „transraţiona!" ; 
de asemenea „sayMHbift nsnr', „aayMHaa pem>“ 
(„limbaj transra- ţional", „vorbire transraţională") creat 
de A.  Krucionîh, unul dintre teoreticienii 
cubofuturiştilor, semnifică un tip de limbaj poetic în 
care esenţial nu este sensul cuvîntului, ci conţinutul 
afectiv transmis de autor unui grup de sunete, a căror 
configuraţie sugerează, totuşi, de cele mai multe ori o 
sursă semantică. Aceasta a dus, cum e şi firesc, la o 
explozie a neologismelor. Astfel, V. Hlebnikov, pornind 
de la cuvîntul „jnoănTb", — a iubi, creează nu mai puţin 
de patru sute de cuvinte noi. 


pP. 127% 
Vasili Kamenski (1884—1961), poet şi prozator, 
cunoscut mai ales ca poet, unul din organizatorii 
grupului cubofuturiştilor. Din proza lui Kamenski 


citabil este romanul Stenka Razin. 


„136% 

S. Neldihen (1891—1942), iniţial poet akmeist. Mai 
tîrziu s-a manifestat cu precădere ca scriitor pentru 
copii. 

„ 142% 

In original — „cJioBopa3,neji“, termen inventat de 
Tomaşevski. Pentru traducere am folosit o variantă a 
acestui termen — spaţiu interverbal (MejxcjioBecHbiH 
npoMe>KyTOK) — propusă de Andrei Bielii. 


„147% 

F. G. Klopstock (1724—1803), poet şi dramaturg 
german, cunoscut mai ales datorită poemului său 
Messiada, a odelor sale şi a unor lucrări dramatice, 
cum ar fi Moartea lui Adam, Lupta lui Hermann, 
caracterizate mai ales prin calități literare şi mai puţin 
prin calităţi scenice. 


„ 148* 

A. N. Radişcev (1749—1802), filozof iluminist, prozator 
şi poet sentimentalist, autor al Călătoriei de la 
Petersburg la Moscova, al odei Libertatea etc. 


„ 149* 

Meleti Smotriţki (1573—1633), primul filolog rus de 
seamă. Gramatica la care se referă Tomaşevski a 
constituit pînă spre sfîrşitul secolului al XVIII-lea un 
sistem de referinţă. 


„150% 

Bilina — o formă a eposului rusesc, aflată la graniţa 
dintre literatura orală cultă şi folclor, provenită, 
probabil, din poezia eroică medievală kieviană, păstrată 


doar prin ecouri indirecte — cf. figura legendarului 
Boian din Cîntec despre oastea lui Igor. 
„155% 


Mărie de France (a doua jumătate a secolului al XH- 
lea), poetă franceză, stabilită la curtea Angliei, autoare 


de Jais şi de fabule, în parte originale, în parte 
traduceri. 


P. 161 * 
Jukovski-Bernet, mai exact E. Bernet, pseudonimul lui 
A. K. Jukovski (1810—1864), poet romantic, s-a bucurat 
de oarecare notorietate în deceniul al patrulea al 
secolului al XIX-lea. 


P. 163 * 
Feofan Prokopovici (1681—1736), arhiepiscop de 
Novgorod, colaborator apropiat al lui Petru I, unul din 
inițiatorii clasicismului rus, orator, publicist, jurist, 
estetician (De arte poetica), scriitor (Vladimir, 
tragicomedie, Epinikion, poem etc.). 


P. 163** 

V. K. Trediakovski (1703—1769), estetician, poet şi 
traducător, unul din fondatorii clasicismului rus, unul 
din reformatorii versificației ruse, alături de M. V. 
Lomonosov. Lucrările mai importante : teoretice — 
îndreptar nou şi concis în vederea compunerii 
versurilor ruseşti; poetice — Epistolă către Apollo din 
partea poeziei ruseşti, Tilemahida etc. 


P: -1637 
Antioh Cantemir (1708—1744), fiul lui Dimitrie 
Cantemir, poet satiric şi traducător. A scris cu totul 9 
satire, fabule, epigrame şi a început poemul Petriada. 
Unul din iniţiatorii clasicismului rus, fondatorul aşa- 
numitei poezii reale. A fost ultimul poet de seamă rus 
care a utilizat versul silabic. 


P. 167* 
M. Opitz (1597—1639), poet şi estetician german. În 
afara lucrării citate de Tomaşevski, Cartea despre 
poezia germană, îi aparţine şi Aristarchus. Opitz a fost 
printre cei care au pus bazele clasicismului german. A 
desfăşurat o activitate foarte variată. în afara tratatelor 
teoretice şi a poeziilor prin care căuta să afirme 
versificaţia silabo-tonică, Opitz este şi autorul libretului 


primei opere germane — Daphne, muzica de 
H. Schiitz. 


. 168* 

A. K. Tolstoi (1817—1875), poet (Vasili Şibanov, Prințul 
Mi- hailo Repnin, Lupii), prozator (Vampirul, Prințul 
Serebrianii) şi dramaturg (Moartea lui Ivan cel 
Groaznic, Ţarul Feodor loannovici, Ţarul Boris, Don 
Juan etc.), poet romantic. împreună cu fraţii Alexei (v. 
nota de la p. 370) şi Vladimir Jemciujnikov (autorul unor 
destul de cunoscute parodii la adresa „poeziei pure"), 
este creatorul operei apocrife a lui Kozma Prutkov. Sub 
acest nume, un pseudonim colectiv, de fapt, s-au 
publicat o serie de parodii literare, ca şi lucrări satirice, 
care s-au bucurat de o mare popularitate. Obiectul 
principal al satirei l-a constituit chiar personajul-autor 
Kozma Prutkov, o întruchipare a unui spirit conservator 
şi stupid, frenetic şi agresiv. Lucrarea la care se referă 
Tomaşevski (titlul complet : Istoria Statului Rus de la 
Gostomisl pînă la Timaşev) ţine (alături de Visul lui 
Popov, Cîntecul despre Katkov etc.) de preocupările 
satirice ale lui A. K. Tolstoi. 


„170% 

G. A. Burger (1747—1794), poet german, unul din 
exponenţii ideilor Sturm und Drang. A creat un tip nou 
de baladă, aşa- zisa baladă serioasă, dintre care cele 
mai cunoscute sînt : Lenore, Fiica pastorului din 
Taubenheim, Viînătorul sălbatic etc.). Balada Lenore, 
datorită traducerilor libere, mai curînd nişte variaţii 
poetice, realizate de V. Jukovski, s-a bucurat, la 
începutul secolului al XIX-lea, de o mare popularitate în 
Rusia şi a influenţat într-o bună măsură romantismul 
rus în faza sa incipientă. 


„184% 

Este vorba de Scrisoarea despre regulile versificației 
ruse, prin care Lomonosov polemizează cu Indreptarul 
nou şi concis în vederea compunerii versurilor ruseşti al 


lui Trediakovski. p 184%» 

A. P. Sumarokov (1718—1777), poet, dramaturg (autor 
a nouă tragedii şi a douăsprezece comedii, considerat 
aproape unanim cel mai mare tragedian rus din secolul 
al XVIII-lea), publicist şi estetician al clasicismului rus. 


P: 185* 


N. A. Lvov (1715—1803), poet, traducător, pictor, 


arhitect. 
P. 186* 


V. A. Kapnist (1757—1823), poet şi mai ales dramaturg. 
La început a fost unul din exponenţii clasicismului, la 
sfîrşitul secolului al XVIII-lea, însă, sub influenţa lui 
Karamzin şi a şcolii sale, a asimilat sentimentalismul. 
Opera lui de mare notorietate este comedia Intriga 
(fI6eda), care a constituit pînă spre mijlocul secolului al 
XIX-lea un sistem de referinţă. 


„ 186%* 

A. H. Vostokov — pseudonimul lui O. A. Voldemar — 
(1781— 1864), poet, estetician (Eseu despre versificația 
rusă, Gramatica rusă, Gramatica limbii slavone expusă 
după monumentele cele mai vechi) şi traducător, unul 
din cei mai de seamă filologi ruşi ai secolului al XIX-lea. 


„ 186%%* 

A. F. Merzliakov (1778—1830), estetician (Scurtă 
definire a teoriei beletristicii), poet, stilizator al 
folclorului, poate cel mai de seamă teoretician al 
clasicismului rus, ceea ce nu l-a împiedicat să fie un 
mare admirator al lui Puşkin. 


„ 186%%** 

N. G. Țiganov (1797—1831), poet, culegător de folclor, 
iniţiator al poeziei primitive. Printre continuatorii lui se 
numără A. V. Kolţov şi I. S. Nikitin. 


A. A. Delvig (1798—1831), poet şi critic, unul din 


prietenii apropiaţi ai lui Puşkin, redactor al cunoscutei 
reviste „Litera turnaia gazeta", adept al senzaţiei 
nemijlocite, ideea de bază a poeziei sale (după mărturia 
lui Puşkin) : cu cit eşti mai aproape de cer, cu atît e mai 
rece. Este plasat undeva la graniţa dintre clasicism şi 
romantism. 


Este vorba de poetul romantic A. I. Odoievski (1802— 
1839), care s-a manifestat ca atare în timpul exilului din 
Siberia şi a rămas celebru prin răspunsul poetic la 
poezia lui Puşkin /n greu surghiuni siberian. A fost 
cunoscut mai ales ca improvizator. Precizarea pe care o 
face Tomaşevski este necesară întrucît mai există un 
Odoievski, dar V. F. (Vladimir Feodo- rovici) Odoievski 
(1804—1869), cunoscut sub mai multe pseudonime : O, 
Bezglasnii, Deduşka Irinăi etc., poet şi prozator 
romantic. Printre operele sale mai cunoscute se numără 

Prințesa Mimi, Prinţesa Zizi, Povestea despre un 
cadavru care aparţine nu se ştie cui, Oraşul fără nume, 
Ironia mortului etc. 


A. V. Kolţov (1809—1842), poet rus, autor al unei opere 
de stilizare folclorică. S-a bucurat de mare popularitate 
la vremea lui. 


P. 186.......... i 
Cîntecul despre neguţătorul Kalaşnikov este o operă 
unică, nefiind o lucrare de reconstituire aunei 
epoci şi nici măcar 
o lucrare despre epoca lui Ivan cel 
Groaznic, ci mai curînd 
un poem în careepoca însăşi nu constituie decît un 
pretext 
pentru a descrie modul de a simți 


arta a poeţilor populari 
cvasi-profesionişti. 


„187% 

N. I.  Gnedici (1784—1833), poet  neoclasicist, 
traducător al Iliadei, o traducere care i-a entuziasmat 
pe contemporani. 


„194% 
A. N. Iahontov (1820—1890), poet şi traducător. 


. 194%* 
A. M. Jemciujnikov (1821—1908), poet şi dramaturg, 
unul din reprezentanţii şcolii nekrasoviene. 


„200 * 

Utilizarea de către Blok a acestui tip de rime se explică 
parţial prin faptul că poezia lui Blok este, după cum a 
remarcat V. Şklovski, o canonizare a romanţei ţigăneşti. 


„201 * 

L. A. Mei (1822—1862), poet şi dramaturg, unul din 
exponenţii artei pure. A scris piese istorice 
(Pskoviteana, Logodnica țarului) şi de inspiraţie antică 
(Servilia). 


„202% 

K. K. Slucevski (1837—1904), poet şi prozator, unul din 
exponenţii generaţiei tinere a poeţilor artei pure, 
important prin opera sa poetică şi mai puţin prin cea de 
proză, din care se pot menţiona romanul De la un sărut 
la altul şi volumul de nuvele Treizeci şi trei de povestiri. 


„202 “ 

Apollon Grigoriev (1822—1864), poet, critic şi 
estetician, fondator al „criticii organice", precursor 
nemijlocit al simbolismului rus. Dintre lucrările critice 
mai importante cităm : Despre sinceritate şi adevăr în 
artă, Privire critică asupra fundamentării, însemnătăţii 
şi a procedeelor criticii contemporane, Citeva cuvinte 
despre legile şi termenii criticii organice etc. Din opera 
poetică o valoare deosebită o au mai ales poeziile lirice. 


„203 * 


Ceastuşcă (HacTyiuKa) — o formă mai recentă şi mai 
aparte a cîntecului liric (n-are nimic comun cu 
strigătura, cum se crede uneori dintr-un exces 
comparativist), de regulă formată dintr-un catren 
structurat pe o ironie disimulată care explodează în 
poanta ultimului vers (uneori a ultimelor două) şi care-i 
transmite, retroactiv, un fals caracter liric. 


„205 * 

N. P. Osipov (1751—1799), s-a manifestat mai ales ca 
traducător. Lucrarea la care se referă Tomaşevski este 
de fapt o traducere liberă a poemului Aventurile 
virtuosului erou Eneu de A. Blumauer. 


. 205 ** 

M. M. Heraskov (1733—1807), unul din cei mai de 
seamă poeți din a doua jumătate a secolului al XVIII-lea 
(ode, elegii, fabule, sonete, poemul Rossiada), 
dramaturg (Cãlugărița din Veneţia, Moscova eliberată 
etc.). Opera lui se află la graniţa dintre clasicism şi 
sentimentalism. 


„205 Fi 
K. N. Batiuşkov (1787—1855), poet preromantic, autor 
mai ales al unor elegii de valoare. 


. 206* 

V. I. Maikov (1728—1778), poet (poemul Fliseu, ode, 
epigrame etc.) şi dramaturg clasic (Agripa, Pigmalion 
sau -forța iubirii, Sărbătoare sătească etc.). 


. 206*%* 

A. V. Voieikov (1770—1839), poet şi ziarist, opera cea 
mai valoroasă a lui Voieikov o reprezintă volumul 
satiric Casa de nebuni. 


, 206 *** 

I. B. Kniajnin (1740—1791), dramaturg clasic, autor al 
tragediilor Didona, Vladimir şi  laropolk,  Vădim 
Novgorodeanul etc., al comediilor  Lăudărosul, 


Zgiîrcitul, Nenorocire din cauza ca- leştii etc. 


„206 kk 
V. A. Ozerov (1769—1816), dramaturg, de formaţie 
iniţială clasică, însă de substanţă sentimentalistă. 
Tragediile lui Ozerov (Oedip în Atena, Dimitri Donskoi, 
Polixena etc.) au făcut epocă în dramaturgia rusă. 


„208 * 

P. M. Karabanov (1765—1829), poet din epoca de 
decădere a clasicismului. Poezia lui s-a bucurat de o 
oarecare notorietate. 


. 208 ** 

P. A. Katenin (1792—1853), poet, dramaturg şi 
traducător, cunoscut mai ales ca dramaturg, de 
formaţie clasică, la care, însă, ca şi la alţi dramaturgi 
de la începutul secolului al XIX-lea, rigoarea clasică îşi 
revendică substanţa din patosul romantic. Opera cea 
mai importantă este tragedia Andromaca. 


, 208*** 

N. M. lazikov (1803—1846), poet romantic, de o 
excepţională popularitate ; s-a manifestat cu precădere 
în poezia epistolară, cîntece şi elegii. 

. 209* 

N. V. Kukolnik (1809—1868), poet, prozator (AIf şi 
Aldona, Kapustin, Procurorul etc.) şi dramaturg 
romantic (Torquato Tasso, Mina Atotputernicului a 
salvat patria, Mihailo Vasilie- vici Skopin-Şuiski etc.). 


. 209 ** 


Este vorba, de fapt, de traducerea piesei lui Grillparzer 
Lina de aur. 


TAR i 

S. P. Sevíîriov (1806—1864), poet şi estetician (Istoria 
poeziei, Teoria poeziei în evoluția ei istorică la 
popoarele vechi şi noi. Istoria literaturii ruse, cu 
precădere a celei vechi etc.), profesor al Universității 


din Moscova. 


„211% 
V. P. Burenin (1841—1926), critic, ziarist şi poet. 


„212% 

N.-J.-L. Gilbert (1750—1780), poet francez, adversar al 
iluminiştilor, şi-a creat singur legenda poetului 
neînțeles, tema aceasta, însă, a tratat-o cu mult talent, 
fapt care a produs, mai tîrziu, o mare impresie asupra 
romanticilor francezi. Mai ales Vigny în romanul Stello 
s-a aplecat cu multă atenţie asupra destinului său de 
poet izolat. 


„212%x* 
H. -A. Bărbier (1805—1882), poet francez. Volumul 
Iambii este cel care i-a adus celebritatea. 


A ET d 

L I Dmitriev (1760—1837), poet şi critic 
sentimentalist, s-a bucurat de o mare popularitate la 
sfîrşitul secolului al XVIII-lea şi la începutul secolului al 
XIX-lea. 


1220 * 
I. S. Axakov (1823—1886), poet şi critic, unul din capii 
mişcării slavofile. 


„221 * 

A. N. Pleşceev (1825—1893), poet presimbolist de o 
remarcabilă substanţă. S-a manifestat şi în proză, dar 
cu mai puţin succes. 

„221 %*k 

K. M. Fofanov (1862—1811), poet impresionist. 

„225* 

N. F. Şcerbina (1821—1869), poet (a scris în manieră 
antică), epigramist şi satiric. 

„226* 

N. A. Dobroliubov (1836—1861), unul din cei mai 
cunoscuţi critici ruşi din secolul al XIX-lea, exponent al 


criticii sociologice. Poezia lui Dobroliubov nu prezintă, 
în raport cu critica, decît un interes biografic. 

„226%* 
I. V. Jadovskaia (1824—1883), poetă şi prozatoare, 
cunoscută mai ales datorită poeziei sale. 

„227* 
P. I Veinberg (1831—1908), poet, traducător, 
dramaturg şi critic. A tradus din Shakespeare, Lessing, 
Ibsen etc. Dintre lucrările sale dramatice mai 
importantă este Dezlegarea nopții. 

„228 * 
S. I. Nadson (1862—1887), unul din cei mai mari poeţi 
pre- simbolişti ruşi, s-a bucurat de un mare şi meritat 
succes. 

„228 ** 
K. D. Balmont (1867—1942), poet şi estetician 
simbolist, reprezentant al „simboliştilor bătrîni", s-a 
bucurat de un succes aproape incredibil, dar şi de 
renegări de o mare violență. 

. 230 * 

N. S. Gumiliov (1886—1921), poet, creatorul şi 

teoreticianul akmeismului. Prin opera sa este mai 

aproape de varianta „adamistă" a curentului. 

„232% 

G. P. Kamenev (1772—1803), poet, autorul primei 

balade romantice ruse, balada Gromval, de care 

aminteşte Tomaşevski. 


„234% 

Este curioasă această încadrare a unei poete akmeiste 
de asemenea notorietate ca Anna Ahmatova în rîndul 
simboliştilor. 


235% 

S. S. Bobrov (1767/1768—1810), poet iluminist, autor 
al unor poeme epice şi didactice : Noaptea antică a 
Universului sau Pelegrinul orb. 


P. 242% 
Futuriştii în general au acordat o importanţă 
excepţională rimei şi în sensul acesta este semnificativ 
articolul lui Ma- iakovski — Cum se fac versurile. 


P. 249 * 
într-unul din articolele sale (Cind va veni ziua cea 
adevărată ?) Dobroliubov consideră că una din 
calităţile de bază ale romanelor lui Turgheniev este cea 
a prezentării unor fenomene noi, încă neconstituite, cu 
alte cuvinte prospeţimea informaţiei. 


P. 249 ** 
N. A. Ceaev (1824—1914), poet, prozator (romanul 
Bogatirii) şi dramaturg (Prinţul Alexandr Mihailovici 
Tverskoi, Falsul Dmitri, comedia Ai noştri ca brazii etc.) 
de factură postromantică. 


P. 2497 
N. I. Kostomarov (1817—1885), scriitor, publicist, 
istoric şi critic literar. Din lucrările beletristice mai 
importante se pot cita Noaptea din Pereiaslav, 
Patruzeci de ani etc. 


P: 251 * 
I. A. Goncearov (1812—1891), romancier realist, 
autorul romanelor O poveste obişnuită, Ripa şi al 
celebrului Oblomov. Fregata Palada la care se referă 
Tomaşevski nu este o operă caracteristică pentru 
Goncearov, fiind, de fapt, rezultat al unei călătorii. 


p. 253 * 
Am tradus prin moment de incidență conflictuală 
termenul rusesc „aaBHSKa" pentru a face posibilă 
traducerea, pentru a-l suplini pe cel de intrigă în sens 
de element al subiectului. Atunci cînd această suplinire 
nu mai este necesară în traducere se utilizează tot 
termenul de intrigă. 


P. 262* 
C. R. Maturin (1782—1824), romancier englez, 


exponent al romanului gotic ; opera lui fundamentală, 
ca şi a întregului roman gotic, este romanul Melmoth 
Rătăcitorul. 


P. 269* 
Vampuka a devenit un termen pentru schematismul 
excesiv al libretului de operă. Provine de la opera 
parodică Vampuka, logodnică africană : operă model 
din toate punctele de vedere, de V. G. Erenberg, după 
un foileton de M. N. Volkonski. 


pP. 271 * 
Este vorba de prefața la ediţia din 1900, reluată în 
acelaşi an în volumul VIII al Operelor. 


P. 271%** 
Vladimir  Soloviov (1853—1900), poet şi filozof, 
părintele simbolismului rus. 


p. 272* 
A. Radcliffe (1764—1823), romancieră engleză, 
exponentă a romanului gotic. Opera ei fundamentală 
este romanul Misterele castelului Udolpho. 


P. 274 * 
Termenul de „insolitare“ (ocTpaHeHHe) îi aparține lui 
Viktor Şklovski. 


P. 274 ** 
V. G. Korolenko (1853—1921), prozator realist. Printre 
operele sale mai cunoscute se numără : Visul lui Makar, 
Muzicantul orb, Fără grai, Intr-o societate proastă etc. 


p 277* 
K. Fedin (n. 1892), prozator, autor al romanelor 
Primele bucurii, O vară neobişnuită, Rugul etc. 


P. 284 * 
V. Kaverin (n. 1902), prozator (romanul Doi căpitani) şi 
dramaturg (Nunta dracului, O casă pe deal etc.). 


P. 289* 


Este posibil şi procesul invers, unul din numeroasele 
exemple în acest sens fiind utilizarea procedeelor de 
melodramă în aşa-zisele „musical“ -uri. 


P. 289%* 
In acest sens, încă în Călătorie de la Petersburg la 
Moscova, Radişcev le reproşa destul de dur lui 
Lomonosov, Suma- rokov şi Trediakovski de a fi făcut, 
prin lucrările lor, inutilizabil dactilul. 


P. 292* 
Nu trebuie să uităm că atunci cînd şi-a scris 
Tomaşevski cartea nu exista decît filmul mut. 


P: 294* 

Tomaşevski nu realizează o disociere între ceea ce se 
poate defini drept text şi pretext pentru spectacol. In 
subliteratura dramatică, în aşa-zisa piesă de repertoriu, 
sau piesă de serviciu, există într-adevăr o deplină 
subordonare faţă de necesităţile spectacolului, pentru 
că piesa în sine nu contează. In literatura dramatică 
propriu-zisă, piesa există în sine, ca orice altă formă a 
literaturii. E adevărat că în unele spectacole textul se 
amputează (chiar cînd este vorba de Shakespeare), dar 
aici este vorba, de cele mai multe ori, de acel complex 
de inferioritate al regiei care a generat nu o dată de-a 
lungul timpului tot felul de manifestări de autonomie, 
irealizabile pentru orice artă interpretativă. 


P. 299* 
Este interesant de remarcat faptul că unii din 
teoreticienii romantismului (Manzoni, Berchet) au 
considerat că unitatea de acţiune este singura valabilă, 
celelalte două nefiind decît nişte speculaţii artificiale. 


P. 311 * 
M.—J. Chenier (1764—1811), poet şi dramaturg 
francez, fratele poetului ghilotinat Andră Chănier. 
Marie-Joseph Chănier este cunoscut mai ales datorită 
operei sale dramatice şi a Cintecului de departe, care s- 


a bucurat de un mare succes. 


„321% 
N.G. Poletaev (1889—1935), poet, unul din membrii 
Prolet- cultului şi al grupării „Kuzniţa". 


333% 
Osip Mandelştam (1891—1938), poet, unul din cei mai 
reprezentativi exponenţi ai akmeismului. 


. 334 * 
V. P. Petrov (1736—1799), poet, unul din exponenţii 
clasicismului rus, continuator al lui Lomonosov. 


„336% 
P. Lachambeaudie (1806—1872), poet şi fabulist 
francez, celebru mai ales prin cea de a doua ipostază. 


„336% 
Demian Bednii (1883—1945), pseudonimul lui E. A. 
Pridvornii, poet, autor a numeroase fabule. 


. 346 * 

H. de Regnier (1864—1936), poet şi romancier francez, 
s-a situat atît în zodia simbolismului, cît şi în cea a 
parnasianismului. Printre lucrările mai importante — 
volumele de versuri Jocurile rustice şi divine, Medaliile 
de argilă, romanele Vacanțele unui tînăr cuminte, 
Păcătoasa, Eu, ea şi el etc. 


„350% 

Această dezvăluire a procedeului (evident sub o altă 
formulare) a constituit unul din tradiţionalele capete 
de acuzare aduse de Bielinski lui Marlinski. 


. 351 * 

D. N. Ovseaniko-Kulikovski (1853—1920), estetician şi 
istoric al literaturii, adept al şcolii psihologice, al cărei 
fondator în Rusia a fost A. A. Potebnea. Dintre lucrările 
mai importante : Istoria literaturii ruse sua îngrijirea lui 
D. N. Ovseaniko- Kulikovski), Studii de psihologie a 


artei, Teoria poeziei şi a prozei etc. 


353% 

H. R. Haggard (1856—1925), scriitor englez, autor a 
numeroase romane de aventuri, dintre care mai 
cunoscut este Fiica lui Montezuma. 


, 3D 3% 

M. N. Zagoskin (1789—1852), romancier romantic, 
autor al unor romane istorice de mare succes (luri 
Miloslavski, Ros- lavlev etc.) şi dramaturg, autor al 
unor comedii care au făcut vilvă, mai ales Bogatonov, 
sau un provincial în capitală. 


nelo e ci 

I. I. Lajecinikov (1792—1869), romancier romantic, 
autor, ca şi Zagoskin, al unor romane de mare succes : 
Ultimul Novik, Palatul de gheaţă, Păgînul etc. 


„ 8b4* 

P. Scarron (1610—1660), poet, dramaturg şi romancier 
francez, autor al unei opere de o mare varietate şi de o 
remarcabilă valoare, a contribuit la diversificarea unor 
genuri literare prin poezia burlescă, poemul-travesti 
etc. Opera lui de mare celebritate este Romanul comic. 


, 3D4 

Rosny cel mare, pseudonimul lui Joseph Henry Boex 
(1856—1940), care împreună cu fratele său Seraphin 
Justin (1859—1948), — Rosny cel mic — au desfăşurat o 
vastă activitate de prozatori, separat sau în colaborare. 
împreună au scris o serie de romane de ficţiune 
ştiinţifică, pe care le-au semnat cu pseudonimul Rosny, 
printre care şi Vamireh la care se referă Tomaşevski. 
„ DAE 

E. N. Zamiatin (1884—1937), prozator, printre lucrările 
mai importante cităm : Noi, Peştera, Mamai, Focurile 
sfintului Dominic etc. 


N. G. Cermnişevski (1828—1889), critic şi estetician 


(Raporturile estetice ale artei faţă de realitate, Studii 
despre perioada gogoliană din literatura rusă, Omul rus 
la rendez-vous etc.), romancier (Ce-i de făcut ?), capul 
şcolii sociologice în critica rusă de la mijlocul secolului 
al XIX-lea. 


. 355 * 

Viktor Şklovski (n. 1893), critic sovietic, unul din 
exponenţii cei mai străluciți ai şcolii formale ruse. Cea 
mai cunoscută lucrare a lui Şklovski din perioada 
formală este Teoria prozei. Din lucrările publicate în 
ultimii ani cităm : Pro şi contra, Povestiri despre proză, 
volumul autobiografic A fost odată etc. 


„356 * 

M. D. Ciulkov (1743—1792), scriitor de o mare 
varietate, cel mai de seamă prozator rus de dinaintea 
prozei sentimenta- liste. Lucrările mai importante : 
Basmele slavilor, Adorabila bucătăreasă, Dicţionarul 
superstițiilor ruseşti, Descrierea istorică a comerțului 
rus (21 de volume) etc. 


„856 %* 

A. A. Șahovskoi (1777—1846), poet, prozator şi mai 
ales dramaturg, fondator al vodevilului rus, un mare 
adversar al sentimentalismului. Dintre piesele mai 
importante : Noul Steme, Teatrul de casă, O lecţie 
pentru femeile cochete etc. 


„3856 XX 
I. F. Bogdanovici (1743—1803), poet clasicist, rămas 
celebru prin povestirea în versuri Sufleţelul. 


]. Thomson (1700—1748), poet scoţian, unul din primii 
reprezentanţi ai sentimentalismului, autorul celebrului 
poem Anotimpurile. Ca poet al naturii a influenţat în 
decursul multor decenii o serie lungă de poeţi. 


J. -F. Saint-Lambert (1716—1803), poet francez, autor 


al poemului descriptiv Anotimpurile, scris în maniera 
lui Thomson. 


J. -A. Roucher (1745—1794), poet francez. Printre 
lucrările sale de mai mare interes se numără poemul 
descriptiv Lunile, la care se referă Tomaşevski. 


P. 357 * 
Boris Pasternak (1890—1960), poet şi prozator, iniţial a 
făcut parte din grupul futurist Centrifuga, apoi din 
grupul Lef. Mai tîrziu, datorită caracterului particular 
al operei sale, a fost în afara oricăror grupări şi curente 
literare. 


A. 


acatalectic 142 accent 
logic 85, 86 accentuare 
102 accesorii 266 act 294 
acţiune neîntreruptă 265 
acusmă 106 acustică 105, 
114 afiş 200 alegorie 76 
amfibrah 141, 173, 193. 
223. 224 amfimacru 141 
anacolut 87 anacruză 203 
anaforă 103 anapest 141, 
173, 194, 224 anecdotă 
280, 281 antibaheu 141 
antispast 141 antiteză 99 
antropomorfism 67 aparte 
302 apel retoric 97 apolog 
336 arhaism 53, 55, 56 
aritmie 113 articulaţie 
105, 114 arsis 142, 144. 
145, 147, 150 asonanţă 
154 asteism 100 auz 
colorat 125 


baheu 141 
baladă 213, 217, 287, 335 
barbarism 38 


barbarism sintactic 89 
bibleism 55 


C. 


cadenţare 152 calc 44 
caracterizare 277, 278, 
351 catacreză 69 
catalectic 142, catren 213 
cezură 144, 161, 162, 172, 

184, 195, 196, 197, 205, 

207, 208, 209, 221, 230 
chiasm 96 cicluri 341 
climax 100, 102 coborîrea 
vocii 85 coliziunea 252 
coloritul emoțional al 
eroului 278, 279, 


comedie 214, 215, 247, 
298, 302, 307—312 
comparaţie 75, 320, 321, 
324, 325 comunicare 100 
consoane africate 107 
consoane dentale 108 
consoane dure 108 
consoane fricative 107 
consoane labiale 108 
consoane moi 108 
consoane nazale 108 
consoane ocluzive 107 
consoane sonante 107 
consoane sonore 107, 108, 
109 
consoane siflante 108 
consoane şuierătoare 108 
consoane surde 107 
consoane velare 108 
construcţii etajate 345 
construcţii inelare 345 
construcţii paralele 346 
construcţia subiectului 264 
conţinutul termenului 71 
coriamb 141 eretic 141 
cupletul 139 


D. 


dactil 141, 142, 144, 169, 
175, 193, 195, 
196,203,222,223,224 
debut brusc (ex abrupto) 
259 decasilab 156, 219 
decimă 263 deplasări 
temporale 259 descriere 
100 determinare logică 72 
determinare poetică 72 


deznodămînt 253, 260, 
301, 343, 344, 345, 346, 
347 

deznodămînt fals 345 
deznodămînt regresiv 260 
dezvăluirea procedeului 
283, 284, 285 

dialog 291, 292 didactic 
349 didimeu 141 
digresiune 256, 356 
diiamb 141 dipirih 141 
dispondeu 141 distih 
elegiac 145, 147, 148 
ditroheu 141 dominantă 
287 dramă 297, 299 


elegie 334 elipsă 91—93 
eliziune 143, 153, 154, 
157, 159 emfază 86 
endecasilab 157, 172 
enumerare 102 epigonism 
290 epigramă 335 epilog 
348 episod 266, 344, 356 
epistolă 336 epitet 70—76 
epitete constante 73, 74 
epitet metaforic 74 epitet 
ornant 73 epitrit 141 erou 
250, 276—281 etimologie 
populară 57 eufemism 82 
eufonie 105—127 
eufonie calitativă 114—127 
eufonie cantitativă 
(euritmie) 110—114 
exclamaţie retorică 89, 


101 exotism 42 

expoziţie 258, 259, 299— 
301 

expoziţie directă 259 
expoziţie încetinită 259 


H. 


hexametru 142, 144, 145, 


F. 


fabulă (ca gen literar) 214, 
336 

figuri 99 

final 122 fonemă 106 

formă grafică 128—130 

fraze şablonarde 370 

funcţia ornamentală a 
cuvîntului 131 


G. 


galicism 45 

genuri 286 

genuri dramatice 291 
genurile înalte 288 
germanism 45 gradaţie v. 
climax 


iamb 141, 150, 169, 
170,173,174, 175, 183, 


147, 

149, 225, 232 
hexametru dactilic 226, 
232 hexametru iambic 
172, 174, 196, 

201, 205, 206, 207 
hexametru trohaic 221 hiat 
114, 143, 153, 154 
hipercatalectic 142, 155 
hipotipoză 100 


184, 190, 193, 194, 203, 
207, 211, 212, 214, 215, 
216, 222, 223, 229, 238 
ictus 142, 150 
interogaţie retorică, 96, 
97, 101 inel 121 
inscripţie 334 
insolitare 274, 275, 276 
insolitare lirică 323 
interes 248, 249, 250 
intonaţie 85, 86, 111, 318 
intonaţie negramaticală 86 
intrările 302 
intrigă 253 
inversie 93 
ionic 141 


J. 


jargon 51, 52, 53 
A 
l. 


încadrare 342 


K. 


kolon 110, 111, 112 
kinakemă 106 kinemă 106 


L. 


laitmotiv 261 

limbaj artistic 31, 32 
limbaj practic 31, 32 lexic 
poetic 33, 34 lirica 317 
litotă 99 

locul acţiunii 265 logaed 
146 


M. 


madrigal 334 măşti 277 
material extraliterar 272 
melodia versului 332 
metaforă 65—70, 76—79, 
322 metaforă fonetică 127 
metaforă desfăşurată 76— 
78 metafore conexate 322 
metonimie 79—83 metrică 
137 metri accentuali 231— 
238 metru anapestoiambic 
231 metru bisilabic 169, 
172, 173, 174, 175, 183, 
190, 195, 203, 222 metri 
contractaţi 179, 222, 233 
metru dactilotrohaic 231 
metru pentasilabic 228 
metru tetrasilabic 228 
metru trisilabic 169, 172, 


173, 174, 175, 178, 184, 
190, 193, 194, 195, 222, 
232 molos 141 moment de 
incidență conflic- tuală 253 
monolog 291 montaj 
tipografic 130 morfologie 
poetică 59 mora 139, 140, 
142, 143, 149 motiv 255, 
256, 257 motiv incidental 
257 motiv de legătură 341 
motiv static 258 motiv 
dinamic 257, 258 motive 
conexate 256 motive libere 
256, 258 motivare 266 
motivare compoziţională 
266 motivare estetică 273 
motivare falsă 268 
motivare realistă 268 


Nachgeschichte 261 
neologism 56, 57, 58 
nuvelă 336, 337, 338, 339, 
340, 341, 342, 343 


nuvelă intercalată 344 
nuvelă de încadrare 342 


O. 


octosilab 154, 155 octavă 
206, 213 odă 203, 204, 216 
onomatopee 122 
orchestrare 127, 243 


orientarea către expresie 
31 oxymoron 75 


P. 


palimbacheu 141 paragraf 
128 paralelism 112, 317, 
318 paralelism tematic 324 
paralelism sintactic 326 
paralelism lexical 327 
paralelismul strofelor 330 
paralelism intonațional 
331 parodie 61, 269, 284, 
285 pauză 85 pedalarea 
temei 352 pentametru 145, 
148, 215, 225, 227, 228 
pentametru iambic 171, 
172, 174, 208, 209 
pentametru trohaic 170, 
219, 220 
peon 141 perifrază 82 
personaj 276 picior 139, 
140, 145, 172, 183, 


195, 211, 212, 213 
pirih, pirihic 141, 183, 

191, 192, 193, 196 
pleonasm 92 poantă 335 
poem 355 poem comic 356 
poem descriptiv 356 poem 
didactic 356 poem epic 
355 poem parodic 355 
poem romantic 357 poetică 
21, 24, 26 poetică generală 
25 poetică istorică 25 
poetică normativă 26 
poezie şi proză 24 poezie 


transraţională 126, 127 
polonism 45 povestire 336 
povestitor 261, 264 
preritm 140 procedeu 25, 
282 procedeu canonic 282 
procedeu liber 282 
proceleusmatic 141 prolog 
299, 300, 342 
provincialism 48, 62 
prozaism 59 prozodie 149 
prozodie cantitativă 149 


R. 


recitare 135 
recunoaştere 258, 301 
refren 328 


remarcă 293 

repetiţie 110—114 

repetiţie bifonică 119, 120 

repetiţie fonică 116 

repetiţie inversă 120 

repetiţie multiplă 119 

repetiţie simplă 119 

repetiţie trifonică 119, 120 

replică 293 

rezoner 302 ridicarea vocii 

85 

rimă 154, 158, 159, 179, 
180, 182, 197, 198, 207, 
209, 217, 220, 236, 238, 
239, 241, 242 

rimă apocopică 239, 242 

rimă de calambur 242 

rimă dactilică 159, 198, 
200, 201, 239 

rimă hiperdactilică 


159,198, 242 rimă exactă 

238, 242 

rimă feminină 158, 159, 
160, 161, 162, 180, 200, 
201, 239 

rimă inegală 242 

rimă îmbrăţişată 199, 201 

rimă încrucişată 199 

rimă împerecheată 199, 
206, 217 

rimă masculină 158, 159, 
160, 180, 197, 198, 200 

rimă ortografică 242 

rimă rară 242 

rimă vizuală 239, 241 

ritmul natural al vorbirii 

111 roman 336, 344, 345, 

348, 349 roman de 

aventuri 353 

roman burghez 354 

roman epistolar 353 

roman de familie 354 

roman fantastic 354 

roman fără subiect 354 

roman de gen 354 

roman istoric 353 

roman psihologic 353 

roman publicistic 354 

roman satiric 354 


S. 


satiră 336 scandare 166, 
167, 187, 188, 189, 

190, 193 scenariu 304 
semantică poetică 63 
senar 155 sens propriu 64 


sens figurat 64 sentință 98 
septenar 154 silepsă 89 
sinecdocă 80, 81 sintaxă 
poetică 84 sistem 
accentuai 175 sistem 
echisilabic 175, 238 sistem 
silabic 151 sistem tonic 
165 slavonism 53, 54, 55 
sonet 206, 209 spațiu 
interverbal 142 spondeu 
141, 142, 183 stil elevat 
55, 60 stil macaronic 40 
stil mediu 60 stil minor 60 
strofă 139, 140, 145, 198, 
199, 

201, 204, 209, 212, 213, 
214 strofă alcaică 146, 
147, 149 


strofă de 127 
strofă cvinară 202 

strofă odică 

strofă safică 148, 
subiect 251, 


T. 


temă 247, 248, 249, 250, 
251 temă actuală 248, 
termen 71 terţine 209 
tetrametru iambic 171, 
172, 203, 

210, 211 tetrametru 
trohaic 201, 215, 

216, 218 thesis 142 
timpul de fabulă 264, 265 
timpul povestirii 264 
tragedie 306 tragedie 
shakespeareană 312 
tranziție 355 trenare 349 
trimetru iambic 211 
triftong 157 tribrah 141 
trimacru 141 


u. 


unitate 298 


V. 


vers alb 158, 179, 209 vers 

liber 214, 233 vers 

aliterațional 167, 168 vers 

alexandrin 156, 157, 160, 
162, 172, 205, 256 


troheu 141 142 150 16716 
169,175 183 184 19019 
213, 215 217 219221 22 
229 

tropi 3, 


vers echiaccentuat 179, 
184 vers martellian 157 
versificație metrică 139 
vocale accentuate 105 
vocale neaccentuate 106 
vocale reduse 106 vorbire 
stilizată 61 Vorgeschichte 
261 vulgarism 52 


A. 


Ahmatova A. 18, 234, 333, 
Aimard G. 353 

Axakov I. S. 220 

Axakov S. T. 355 

Axionov I. 209 

Apuhtin A. N. 14 

Ariosto L.. 355 

Aristotel 10, 100 

Aseev N. 117, 127, 329 


Babei I. 61, 101 

Bahtin M. 5, 9, 19 
Balmont K. 228, 230, 243, 
283 

Balzac H. 353 

Baratînski E. A. 8, 124, 


125, 

126, 127, 208 
Bărbier A. 212 
Batiuşkov K. N. 205 
Beaumarchais P. A. 269 
Bedniîi D. 336 
Benediktov V. G. 45, 57, 
58, 

59, 77 
Bestujev-Marlinski A. A. 42 
Bielinski V. G. 8 
Bielii A. 5, 67, 112, 113, 

118, 128, 287, 355 
Blok A. 14, 54, 62, 66, 117, 

137, 200, 207, 234, 235, 

334 
Bobrov N. 235 
Bogdanovici I. F. 90, 356 
Boileau N. 270, 273, 356 
Brik O. 118, 122 
Briusov V. 117, 118, 221, 

222, 242, 272, 283, 354 
Bunin I. 44, 214 
Burenin V. P. 211 
Biirger G. A. 170, 213 
Byron G. G. 120, 170, 171, 
176, 

181, 182, 350, 357 


C. 


Cantemir A. 163, 164 
Carnead 100 

Ceaev N. A. 249 
Ceaikovski I. P. 115 


Cernîşevski N. G. 354 
Cehov A. P. 9, 51, 110, 
266, 

274, 284, 297, 316, 338, 
340 Chănier A. 212 
Chânier M.-J. 311 
Cicero 100 
Ciulkov M. D. 356 
Coleridge S. T. 176, 177 
Corneille P. 13 
Craig G. 316 


D. 


Dai V. I. 47, 48 
Dante A. 62 
Delille J. 156, 181, 356 
Delvig A. A. 186, 187, 232 
Derjavin G. R. 6, 8, 12, 
115, 
186, 203, 232, 354 
Dickens C. 354 
Diderot D. 43 
Diogene 281 
Dmitriev I. I. 217 
Dobroliubov N. A. 226 
Dostoievski F. M. 5, 8, 9, 
17, 
19, 51, 69, 70, 74, 89, 
90, 
102, 116, 126, 256, 344, 
347, 348, 350, 353 
Doyle C. 268 


Ducange V. 299 


Du Marsais (Cesar 
Chesneau) 
99 


Dumas Al. 273, 353 


Eihenbaum B. 332 
Ehrenburg I. 111 


F. 


Fedin K. 277 
Fet A. A. 92, 98, 102, 191, 
201, 

212, 221, 222, 226, 233, 
326, 

328, 331, 332, 334 
Flaubert G. 354 


G. 


Galiani F. 43 

Gilbert N. J. L. 212 

Gnedici N. I. 187 

Goethe J. W. 169, 170, 
171, 173, 174, 175, 176, 
179, 182 

Gogol N. V. 8, 9, 47, 48, 

110, 
256, 277, 339, 342, 346 

Goldoni C. 157 


Goncearov I. A. 251, 344, 
354 

Gorbunov I. F. 53, 56, 61 
Gorki M. 51 

Griboiedov A. A. 63 
Grigoriev A. 5, 14, 201 
Gumiliov N. 230 
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dulii — / n-are cum să fie oprit din 
nemaiauzita lui carieră. / Smolnii a strivit 
ȘI s-a avintat mai departe, / trecînd peste 
arierele republicilor şi ale regatelor. / Şi 
a şi început din sclipirea lustruitului 
trotuar / Din Bruxelles întinzîndu-şi nervul 
să crească legenda  „Olandezului 


Zburător“,/A „Olandezului!! 
revoluţionarilor. 

gradul zero, de ex. «aoM BBicok» [casa e 
înaltă], „s nenajin HeBCKaa CTOJiHita” !* 
[capitala de pe Neva e cuprinsă de 
tristeţe], „3a MopeM  Tejiyui ka — 
najiyinxa" [peste mări e mare ieftinătate e 


o construcţie specifică pentru limba rusă 
şi ca atare intraductibilă în planul 
formelor gramaticale româneşti — n.t.). 
Stepă. Noapte. Negură. Zăpezi. / Şi prin 
negură — căpiţe de zăpadă. / Asfalt. 
Noroi. Saci. Legături. / Zdrenţe. în 
zdrenţe din semiîntuneric — / Păsări fără 


aripi — nu li-e să zboare spre libertate, / 
Ochii — cărbuni care mocnesc ; / Au 
mişunat, s-au înglodat, s-au bătut crunt, / 
Sufocîndu-se, horcăind şi ameninţind. 

1 „Poate nu chiar, dar uneori te gîndeşti 
cum ar deveni şi începi să nu te mai simţi 
prea bine". 


2în ceea ce priveşte acest tip, de 
construcţii, trebuie să remarcăm că în 
slavonă [ca şi în limba română, de altfel] 
determinantul se aşază de regulă după 
determinat : «CaMi> x<e HoaHHi» 
HMnuie pnsy csoto OT B.iaci> 
BeAbji>odxb n  nonei. ycMenb o 


Hpecjrfexb ceouicb : cH”gb >xe ero 
npyixie n Me/n> ansin Utilizarea acestei 
inversiuni în „stilul înalt" se explică parţial 
prin tradiţia arhaică şi ţine de sfera 
slavonismului sintactic. 

1Pe malul mării e-un stejar verde, / E- 
un lanţ de aur pe stejarul cela, / Și zi şi 
noapte-un motan învățat / Tot umblă de-a 


wagu! lanțului. 
* Serile deasupra restaurantelor / Aerul 
fierbinte „sălbatic şi surd, / lar tipetele 
beţive sînt dirijate / De-un spirit de 
primăvară şi de descompunere. * 

1 Lacrimi Qmeneşti, o, lacrimi omeneşti, 
/ Tot curgeţi în zori, tot curgeţi în amurg, / 
Curgeţi  neştiute, curgeţi nevăzute, / 


Neepuizate, nenumărate, / Curgeţi, cum 
curg şiroaiele de ploaie, / In timp de 
toamnă tîrzie, în ceas de noapte. 


